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5Woord vooraf
Het is 3 juni 2016. Op een beurs voor hedendaagse kunst wordt mijn aandacht 
plots getrokken door een groot, kleurrijk doek waarop twee toeschouwers, een 
man en een vrouw, te zien zijn die kijken naar een schilderij dat ik onmiddellijk 
herken: Hendrick Goltzius’ Lot en zijn dochters uit 1616 (nu in het Amsterdamse 
Rijksmuseum). Meteen is duidelijk dat het weergegeven schilderij geen nauw-
gezette kopie is van het Amsterdamse werk. Alleen al qua kleurgebruik wijkt 
de kopie sterk af van het origineel: geen warm coloriet maar koele en fletse 
kleuren waarvan het roze dominant is. De toeschouwers ogen als moderne 
museumbezoekers. De vrouw zit in een rolstoel die wordt voortgeduwd door 
de man. Zij is duidelijk op leeftijd. Ook hij is, ondanks zijn jeugdige outfit, de 
middelbare leeftijd gepasseerd, getuige zijn ietwat stramme houding en zijn 
grijze baard. Wat is hun relatie? Die van ouder en kind, net zoals op Goltzius’ 
schilderij?
Het schilderij op de beurs blijkt Rendezvous te heten.1 Hoewel de maker, 
Gé-Karel van der Sterren (Stadskanaal, 1969), het gezicht van de mannelijke 
toeschouwer slechts in verloren profiel heeft weergegeven, is de gelijkenis 
met Lot opvallend. Anders dan op het origineel kijkt de oudtestamentische 
figuur niet naar de dochter die (vanuit de toeschouwer gezien) links naast 
hem zit, maar naar zijn hedendaagse dubbelganger. Ook de grotendeels op 
de rug geziene tweede dochter, die met haar arm leunt op het bovenbeen van 
haar vader, kijkt niet naar haar zus maar naar de man die voor het schilderij 
staat. 400 jaar smelten weg – letterlijk: dikke klodders verf druipen over de 
lijst van het zeventiende-eeuwse schilderij. Goltzius’ Lot ontmoet Van der Ster-
rens museumbezoeker. Voor het schilderij staand, bedenk ik me dat het met 
zijn eigenlijke thema van kijken naar zeventiende-eeuwse kunst – door de 
kunstenaar zelf, door zijn geschilderde museumbezoekers, maar ook weer door 
de beschouwer van Van der Sterrens kunstwerk – mooi mijn onderzoek naar 
de Bijbelse historieschilderkunst in Haarlem in de periode 1580-1620 illustreert.
Dit onderzoek begon ik in 1996 in het kader van het door NWO gefi-
nancierde pilotproject Beeldtradities en betekenis in de Nederlandse kunst van 
de 16de en 17de eeuw over de vorming en overdracht van picturale tradities 
1 Olie- en acrylverf op doek, 270 x 200 cm., 2015. Gezien bij Kersgallery (Amsterdam).
6en iconografische conventies. Dat het nog twintig jaar zou duren voordat dit 
promotieonderzoek zou worden afgesloten, kon ik destijds niet bevroeden. Een 
nieuwe loopbaan bij de overheid, eerst bij de gemeente Den Haag en daarna 
bij de Tweede Kamer, leidde ertoe dat ik de afronding van het onderzoek op 
de lange baan schoof. Even leek het zelfs tot een definitief afstel te komen 
toen mijn promotor, prof. dr. Christian Tümpel, in 2009 volkomen onverwacht 
overleed. Dat het onderzoek toch is afgesloten, is mede te danken aan prof. dr. 
Volker Manuth, die niet alleen bereid was om de rol van promotor op zich te 
nemen, maar mij ook het benodigde laatste zetje gaf.
Tijdens mijn onderzoek en de totstandkoming van het proefschrift heb ik 
steun en medewerking ondervonden van velen. Ik zal ze hier niet allemaal 
vermelden, maar voor één persoon maak ik graag een uitzondering: Emy 
Thorissen. Zij is vanaf dag één bij dit project betrokken geweest en heeft de 
afgelopen twintig jaar nooit nagelaten om, soms voorzichtig, te informeren naar 
de voortgang.
in memoriam Christian Tümpel
vita enim mortuorum
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In het voorwoord van zijn Grooten Emblemata Sacra (1654) schrijft Jan Philipsz 
Schabaelje:
‘De nuttigheydt die men bevint in het lesen der Heyliger Schriftuere, wordt seer 
versterckt en de sinnen ingescherpt door schoone Afbeeldingen, en uytterlicke 
Vertooningen. Want even als het is met het ondersoecken van Landen en Steden, 
dat deselve best door ’t bykomen van een wel-gestelde kaert konnen verstaen 
en begrepen worden; also is het oock gelegen met de Historien der Heyliger 
Schrift, wanneer de selve stichtelick en bequaem worden voorgestelt. Dan gelijck 
het misbruyck in alle dingen is, soo is het oock in desen, namelick, dat eenige 
lichtvaerdige en niet wel geoeffende menschen de Historien der Heylige dingen 
alsoo voorstellen, dat verstandige aendachte gemoederen daer van een afkeer 
hebben; ander soo onmatigh daer op verslingert zijn, datse die boven haer 
waerde eeren en verheffen, nalatende het mergh dat daer in behoort ghesocht te 
worden. Hier uyt volgt by sommige een algemeen verwerp aller uytbeeldinghen, 
haer behelpende met ‘et gene Godt door Moysem den Kinderen Israëls geboden 
heeft: Ghy en sult u geen beelden noch eenige gelijckenisse maken (…).’1
Schabaelje verdedigt hier zijn prentenbijbel tegen de kritiek dat afbeeldingen 
van Bijbelse historiën aanstootgevend zouden zijn of zouden afleiden van de 
kern en daarom op voorhand verboden zouden moeten worden. Daarmee 
snijdt hij een onderwerp aan dat de gemoederen in de zestiende en zeven-
tiende eeuw flink bezighield als gevolg van de reformatie en dat ook vergaande 
consequenties had voor de beeldende kunst: het beeldverbod in het Oude 
Testament. De reformatoren legden dit beeldverbod verschillend uit, maar over 
één ding waren ze het eens: het woord was belangrijker dan het beeld. In 
de visie van de hervormer Johannes Calvijn, die een zware stempel drukte 
op het gereformeerd protestantisme, hoorde beeldende kunst niet thuis in de 
eredienstruimte. Kunst zou maar afleiden en in het ergste geval zelfs voorwerp 
van verering kunnen worden.
Eeuwenlang waren geschilderde Bijbelse voorstellingen naast beelden, 
paramenten en vaatwerk een vast onderdeel geweest van het kerkinterieur, 
waarin ze behalve ter decoratie vooral ter ondersteuning van de viering van de 
1 Schabaelje 1654, voorwoord (‘Voor de Ondersoeckers van dese Emblemata’).
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liturgie dienden.2 Daaraan kwam in de Noordelijke Nederlanden in de tweede 
helft van de zestiende eeuw een einde met de geleidelijke overgang naar de 
gereformeerde godsdienst. Zo ook in Haarlem, waar vanaf het voorjaar van 
1581 de openbare uitoefening van de katholieke godsdienst verboden was. 
Ook in de stad aan het Spaarne waren de kerken nu niet langer de ‘beste 
loopbaenen’ voor schilders, om met Samuel van Hoogstraten te spreken, die 
in zijn Inleyding tot de hooge schoole der Schilderkonst (1678) kort terugblikt 
op de zestiende eeuw, de eeuw van reformatie en ook beeldbrekerij.3 Haarlem 
was eind zestiende eeuw en in het eerste kwart van de zeventiende eeuw 
een belangrijk artistiek centrum in de Noordelijke Nederlanden, een stad die 
bovendien kon bogen op een lange traditie op het gebied van de kunsten. Hier 
kwamen ook nieuwe genres tot ontwikkeling, waardoor de Noord-Hollandse 
stad geldt als bakermat van de Gouden Eeuw.4 De bestaande genres, waaronder 
de historie (een gevisualiseerde scène uit de Bijbel, de mythologie, de litera-
tuur, de antieke geschiedenis van Griekenland en Rome of het eigen verleden), 
bloeiden evenzeer.5 Prestigieuze opdrachten voor kerken mochten dan zijn 
weggevallen, er bleef vraag naar geschilderde Bijbelse historiën.
Tijdens de Haarlemse dageraad van de Gouden Eeuw werd aan deze vraag 
voldaan door drie historieschilders van naam en faam, te weten Karel van 
Mander (1548-1606), Hendrick Goltzius (1558-1617) en Cornelis Cornelisz van 
Haarlem (1562-1638).6 Zoals zijn naam al doet vermoeden, was laatstgenoemde 
geboren en getogen in de Spaarnestad. De andere twee waren immigranten. 
Vanaf het midden van de jaren tachtig van de zestiende eeuw was er sprake 
van intensief onderling contact tussen deze drie kunstenaars en van artistieke 
uitwisseling. Cornelisz’ roem als historieschilder reikte tot ver over de grenzen 
2 Over de nauwe samenhang tussen kunst en liturgie in de middeleeuwen, zie Nicholas Bock, Sible de 
Blaauw, Christoph Luitpold Frommel en Herbert Kessler (red.), Kunst und Liturgie im Mittelalter. Akten 
des internationalen Kongresses der Bibliotheca Hertziana und des Nederlands Instituut te Rome, Rom 
28.-30. September 1997, München 2000 (Römisches Jahrbuch der Bibliotheca Hertziana, 33; 1999-2000, 
bijlage).
3 Samuel van Hoogstraten, Inleyding tot de hooge schoole der Schilderkonst: anders de Zichtbaere Werelt 
(…), Rotterdam 1678, p. 257: ‘(…) dat de konst, sedert de Beeltstorming in de voorgaende eeuw, in 
Holland niet geheel vernietigt is, schoon ons de beste loopbaenen, naementlijk de kerken, daer door 
geslooten zijn, en de meeste Schilders zich dieshalven tot geringe zaeken, jae zelfs tot beuzelingen te 
schilderen geheelijk begeeven (…).’
4 Zie bijvoorbeeld B. Haak, Hollandse schilders in de Gouden Eeuw, Zwolle 1996 (ongewijzigde herdruk; 
eerste druk Amsterdam 1984), p. 179.
5 Voor een beschrijving van de term ‘historiestuk’, zie de algemene inleiding van Albert Blankert in de 
tentoonstellingscatalogus God en de goden (Washington/Detroit/Amsterdam 1980-1981, pp. 18-21).
6 Over de naamsbekendheid van de drie kunstenaars bij het contemporaine publiek, zie Boers-Goosens 
2001, pp. 164-168.
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van zijn geboortestad.7 Goltzius begon zijn loopbaan als een ambitieus graveur 
die streefde naar erkenning van kunstkenners in heel Europa.8 Pas vanaf 1600 
was hij actief als schilder. Van Mander, de theoreticus en kunstkenner van het 
drietal, presenteerde zich als universeel kunstenaar. ‘Van elcke man rader’, luidt 
het anagram van zijn naam dat hij hanteerde als zinspreuk. Zijn vermaardheid 
betrof en betreft voor een belangrijk deel ook zijn pennenvruchten, in het 
bijzonder het Schilder-Boeck, dat in 1604 voor het eerst werd gepubliceerd.
Naar het oeuvre van de genoemde kunstenaars afzonderlijk is reeds het 
nodige onderzoek verricht, al dan niet ingebed in studies naar stromingen 
binnen de beeldende kunst als maniërisme en classicisme. Het corpus schil-
derijen met Bijbelse onderwerpen dat de drie kunstenaars vervaardigden, is 
in de kunsthistorische literatuur echter nooit in zijn geheel bestudeerd. Een 
dergelijk onderzoek biedt bij uitstek de mogelijkheid om na te gaan hoe de 
Bijbelse historieschilderkunst zich in de eerste decennia na de overgang naar 
de gereformeerde godsdienst verder ontwikkelde in een belangrijk artistiek 
centrum als Haarlem.
Deze studie bestaat feitelijk uit twee delen. In het eerste deel (hoofdstuk 
1 en 2) wordt uitgediept wat in bovenstaande al even is aangestipt, te begin-
nen bij de receptie- en onderzoeksgeschiedenis van de Haarlemse Bijbelse 
historiestukken sedert het begin van de zeventiende eeuw (hoofdstuk 1) om 
het kunsthistorische kader te schetsen. De gevolgen van de reformatie en de 
opstand tegen het Spaanse gezag voor de Bijbelse historieschilderkunst zijn het 
uitgangspunt voor het tweede hoofdstuk. Hierin wordt ingegaan op de nieuwe 
religieuze orde in Haarlem, op de secularisatie van kunstwerken uit kerken en 
kloosters en op het Bijbelse historiestuk in algemene zin (Van Manders definitie, 
functie, afzetmogelijkheden en positie binnen de totale Haarlemse schilder-
kunstproductie). Ook worden de drie kunstenaars nader geïntroduceerd.
In het tweede deel (hoofdstuk 3, 4 en 5) staan de schilderijen zelf centraal. 
Ze worden vanuit verschillende invalshoeken bekeken: iconografisch, iconolo-
gisch en stilistisch. Hoofdstuk 3 bevat een inventarisatie van de Bijbelse onder-
werpen die door Van Mander, Cornelisz en Goltzius zijn geschilderd. Tevens 
wordt onderzocht hoe de Haarlemse thematiek zich verhoudt tot de thematiek 
in de beeldtraditie (inclusief boekillustraties en prenten), in de contemporaine 
7 Zie Van Thiel 1999, pp. 197-200.
8 Een belangrijke erkenning was het keizerlijke privilege dat keizer Rudolf II hem in 1595 verleende en 
dat bescherming bood tegen kopiisten. Over Goltzius’ carrière tot 1600, zie Jan Piet Filedt Kok, ‘Hendrick 
Goltzius – Engraver, Designer and Publisher 1582-1600’, in: NKJ 1993, pp. 159-218.
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lokale toneelkunst, in de Bijbelse historieschilderkunst in de steden Utrecht en 
Amsterdam uit dezelfde periode, in het oeuvre van een invloedrijke kunstenaar 
als Bartholomeus Spranger en ten slotte in de historieschilderkunst van de 
volgende generaties kunstenaars in met name Haarlem.
De wijze waarop de Bijbelse onderwerpen stilistisch en inhoudelijk verbeeld 
zijn door de drie kunstenaars vormt het onderwerp van het vierde hoofdstuk. In 
een analyse van de schilderijen wordt nagegaan welke stijlinvloeden, picturale 
tradities en iconografische conventies een rol spelen en hoe de ‘beeldtaal’ van 
de drie schilders gekarakteriseerd kan worden.
Hoe werd een schilderij met een Bijbelse voorstelling gerecipieerd door een 
zestiende- of zeventiende-eeuwse toeschouwer? De schilderijen die in deze stu-
die centraal staan, zijn in de eerste plaats artistieke objecten, vervaardigd door 
belangrijke Haarlemse meesters. Ze tonen de inventiviteit van de meester, diens 
penseelvoering, kleurgebruik en soms ook diens virtuositeit. Ze stellen echter 
ook iets voor: een Bijbels thema. In een cultuur die getuigt van een algemeen 
christelijke religiositeit moet de uitleg van dat Bijbelse thema op zichzelf van 
invloed zijn geweest op de interpretatie van de voorstelling.9 De contemporaine 
literatuur biedt inzicht in de gedachten en associaties die verbonden waren aan 
een bepaald thema en werpt hiermee licht op de vraag wat een voorstelling 
van dit thema kon betekenen voor een toeschouwer in de Gouden Eeuw. 
Nota bene: kón betekenen. Het is immers onmogelijk om ‘de betekenis’ van 
een schilderij te achterhalen, aangezien de zestiende- of zeventiende-eeuwse 
toeschouwer – net als de hedendaagse – een voorstelling interpreteerde op 
basis van zijn eigen referentiekader. In het vijfde en tevens laatste hoofdstuk 
ligt de focus op de uitleg van Bijbelse thema’s in de contemporaine literatuur. 
Ook worden aan de hand van een vergelijking tussen de uitleg in de literatuur 
enerzijds en de iconografie van schilderijen en prenten van de drie kunstenaars 
anderzijds suggesties gedaan voor de interpretatie van twee onderwerpen: de 
zondeval uit het Oude Testament en het bezoek van de herders aan het Chris-
tuskind uit het Nieuwe Testament.
De onderzochte periode strekt zich uit van ca. 1580 tot ca. 1620. Binnen dit 
tijdvak waren Van Mander, Goltzius en Cornelisz in Haarlem werkzaam, met 
dien verstande dat Van Mander in 1604 naar Amsterdam verhuisde, alwaar hij in 
1606 overleed. De jongste kunstenaar, Cornelisz, was daarentegen ook nog na 
9 ‘Kooplui waren we, maar gelovige kooplui: met deze variant op de bekende openingsregel van Nescio’s 
Titaantjes zou ik de zeventiende-eeuwse Nederlanders willen karakteriseren,’ aldus Marijke Spies in de 
openingszin van haar artikel over de Nederlandse culturele identiteit in de zeventiende eeuw. Spies 2003.
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1620 in zijn geboortestad actief, maar zijn latere oeuvre toont vooral herhaling 
en nauwelijks innovatie.
Bij het onderzoek is behalve de Bijbel nog een andere ‘bijbel’ veelvuldig 
geraadpleegd: Karel van Manders Schilder-Boeck. Het bevat niet alleen infor-
matie uit eerste hand over de Haarlemse schilders en hun werk, maar het 
geeft ook de kunstopvattingen van de auteur prijs. Zoals voor de hand lag, 
zijn Van Manders eigen Bijbelse historiestukken getoetst aan de kunsttheorie 
in het Schilder-Boeck. Maar ook in de bespreking van de schilderijen van zijn 
Haarlemse collega’s wordt Van Mander regelmatig geciteerd. Bij de hantering 
van het begrip ‘historiestuk’ heeft het Schilder-Boeck eveneens als leidraad 
gediend. In die zin heeft Van Mander zich ook in dit onderzoek een ‘van elck 
man rader’ betoond.
Tot slot nog een redactionele opmerking. Aangezien over de Haarlemse 
kunstenaars goede oeuvrecatalogi beschikbaar zijn met daarin nadere informa-
tie over techniek, formaat en herkomst en ook een of meer afbeeldingen van de 
kunstwerken, is besloten af te zien van een aparte catalogus van hun Bijbelse 
historiestukken en telkens te volstaan met een verwijzing naar de desbetref-
fende oeuvrecatalogus.10 Om de lezer die de oeuvrecatalogi niet bij de hand 
heeft enigszins tegemoet te komen, is van het leeuwendeel van de besproken 
schilderijen een miniatuurafbeelding in de bijlage opgenomen.
10 Zie Leesberg 1993/1994, Van Thiel 1999 en Nichols 2013. De catalogus van Marjolein Leesberg is gepu-




1. Van verval tot dageraad. Een receptie- 
en onderzoeksgeschiedenis
Voorts ghelijck Pictura nu wel Bataven
Soo jonstich is/als voortijts Sycionen,
Heeft de Natuere ter Haerlemmer haven
Comen uyt schudden den schoot haerder gaven/
In de boesemen van twee die daer wonen/
D’een is te recht een Schilder van den gonen
(...)
D’ander heeft Natuer gants willen aenwennen
Linearis en Clypeus practijcken/
Eyndlijck oock Picturams, end’ hem doen kennen
Voor eenighen Phoenix met goltsche pennen
(Van Mander)1
Kennis, waardering en receptie door de eeuwen heen van de Bijbelse historie-
stukken die vervaardigd zijn door de drie in Haarlem werkzame kunstenaars 
Hendrick Goltzius, Cornelis van Haarlem en Karel van Mander, zijn onlosmake-
lijk verbonden met de receptiegeschiedenis van de kunstenaars zelf. Een over-
zicht van de beeldvorming over de kunstenaars en hun oeuvre, waarbij tevens 
aandacht wordt besteed aan het effect van deze beeldvorming op de kennis, 
waardering en interpretatie van hun schilderijen met Bijbelse onderwerpen, is 
hier dan ook op zijn plaats.
1.1 De zeventiende en achttiende eeuw – Van Manders canon
De eerste besprekingen van leven en werk van Hendrick Goltzius en Cornelis 
van Haarlem zijn te vinden in Karel van Manders Schilder-Boeck (1604), dat 
begint met een kunsttheoretisch traktaat, de Grondt, waarna in drie delen 
de biografieën (Levens) van antieke, Italiaanse en ten slotte Nederlandse en 
Duitse schilders volgen. Hierop sluiten nog een vijfde en een zesde deel aan: 
de Wtlegghingh, een allegorische uitleg op Ovidius’ Metamorfosen, en de 
1 Grondt, VII, strofe 45a-f en strofe 47a-d.
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Wtbeeldinge, een iconologisch handboekje. Voor ons doel zijn met name de 
Levens interessant, die beschouwd kunnen worden als de vroegste Nederlands-
talige kunstenaarsbiografieën.2 De biografieën van Goltzius en Cornelisz zijn 
opgenomen in het derde deel van de Levens, waarin behalve reeds overleden 
Nederlandse en Duitse kunstenaars, binnen een aparte sectie leven en werk 
van ‘de vermaerde levende Nederlandtsche Schilders’ besproken worden. Dit 
onderdeel van het Schilder-Boeck begint met de biografieën over Van Man-
ders oudste tijdgenoten, zoals Hans Vredeman de Vries, Johannes Stradanus 
en Gillis van Coninxloo. Hierop volgt een uitgebreide levensbeschrijving over 
Bartholomeus Spranger, wiens werk in de jaren tachtig van de zestiende eeuw 
een belangrijke inspiratiebron voor de Haarlemse kunstenaars was. Ook de 
biografieën over Cornelis Ketel, Hendrick Goltzius en Cornelis van Haarlem zijn 
omvangrijk. Leven en werk van Karel van Mander zelf worden besproken in 
de anonieme biografie die is opgenomen in de tweede druk van het Schilder-
Boeck (1618) en die vanwege de gedetailleerde beschrijvingen duidelijk door 
iemand uit de familie- of vriendenkring geschreven is.3
2 De kunstenaarsbiografie als zodanig gaat terug op Toscaans-Romeinse tradities. In de zestiende eeuw 
nam Paolo Giovio, bisschop van Nocera en bezitter van een portrettengalerij, zich voor een grote 
compilatie biografieën te schrijven, waarin behalve schrijvers en krijgsheren ook kunstenaars behandeld 
zouden worden. Giovio was echter niet zozeer in kunstwerken geïnteresseerd, als wel in de faam van de 
kunstenaars zelf en in de lofdichten op hen. De echte kunstenaarsbiografie, waarin ook het werk van de 
kunstenaars besproken wordt, komt pas voor bij Giorgio Vasari, in diens Vite. Dit boek verscheen voor 
het eerst in 1550, waarna in 1568 een tweede druk werd uitgebracht. Qua indeling – een kunsttheoretisch 
gedeelte als introductie, gevolgd door de biografieën – komen Schilder-Boeck en Vite overeen. Ook in-
houdelijk zijn er vele overeenkomsten en het is dan ook zonder meer duidelijk dat Vasari’s Vite behoorde 
tot de belangrijkste bronnen die Van Mander gebruikte voor zijn Grondt en Levens. Van Mander bevestigt 
dit overigens zelf in zijn voorwoord bij het derde deel van de Levens (fol. 198r): ‘T’ is waer dat my, 
aengaende d’Italische Schilders, groote verlichtinghe is geschiedt door de schriften Vasari, den welcken 
heel breedt van zijn Landstsluyden handelt (…)’. In de Vite zijn ook de biografieën van enkele Neder-
landse kunstenaars opgenomen die Vasari schreef op basis van de informatie die de Vlaming Dominicus 
Lampsonius hem verstrekte. Zelf schreef Lampsonius, die meer in de traditie van Giovio dan Vasari staat, 
de teksten in de portrettengalerij Pictorum aliquot celebrium Germaniae inferioris effigies (1572) met 23 
portretten van overleden Noord- en Zuid-Nederlandse schilders uit de vijftiende en zestiende eeuw. (In 
1610 bracht Hendrick Hondius I onder dezelfde titel een nieuwe portrettengalerij uit, nu met 68 in plaats 
van 23 portretten. Hierin zijn ook Van Mander, Goltzius en Cornelisz opgenomen). Zestien gedichten 
uit de Pictorum effigies heeft Van Mander uit het Latijn vertaald opgenomen in zijn biografieën over 
Nederlandse kunstenaars. Hierin staan ook gedichten die ontleend zijn aan Den Hof en Boomgaerd der 
Poësiën (1565), een bloemlezing uit gedichten over kunstwerken, kunstenaars en de schilderkunst zelf, 
geschreven door Van Manders leermeester Lucas de Heere. Volgens Van Mander was De Heere begonnen 
het leven ‘der vermaerde Schilders’ in dichtvorm op te schrijven, maar zijn deze gedichten helaas verloren 
gegaan (Levens Ned. fol. 198r). Zie Emmens/Levie 1981, pp. 35-40; Melion 1991 en Miedema 1993.
3 Onduidelijk is wie de auteur van deze biografie is. Gerbrand Bredero, Adam van Mander, Karel van 
Mander jr. en Karel van Mander zelf zijn in de literatuur vanaf 1860 als potentiële kandidaten genoemd. 
Met name vanwege de gedetailleerde beschrijving van Van Manders periode in de Zuidelijke Nederlanden, 
schrijft Hessel Miedema het leeuwendeel van de biografie aan Karels broer Adam toe. Miedema 1994-
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Waar de postuum verschenen biografie over Van Mander een afgerond 
overzicht geeft van diens leven en werk, zijn de levensbeschrijvingen met 
betrekking tot Goltzius en Cornelisz niet meer dan een tussenbalans. Op de 
datum van publicatie in 1604 was Goltzius pas enkele jaren actief als schilder. 
Van Cornelisz’ productie tot 1604, die – hoewel omvangrijk – slechts het begin 
vormt van een groot oeuvre, bespreekt Van Mander bovendien slechts een 
deel, al naar gelang de monumentaliteit of bijzonderheid van de werken. Een 
volledige opsomming zou te ver voeren:
‘Veel ander stucken (te langh om verhalen) zijn tot den Const-beminders van 
hem te sien: oock veel heerlijcke schoon Conterfeytsels, de welcke hy beter 
als geern doet, dewijl hy zijnen gheest tot soo een besonder dingen niet can 
begeven. Hy nu Ao. 1604. wesende een Man van 42. Jaer, in’t beste zijns levens, 
en noch stadich doende in de Const, laten wy hem in zijn stille bevallijcke 
oeffeninghe gheluckich voort varen.’4
De drie biografieën vormen binnen de Nederlandse kunstgeschiedschrijving 
van de Gouden Eeuw een hoge uitzondering, aangezien ze een overzicht uit 
eerste hand geven van leven, werk en ideeën van kunstenaars met wie de 
auteur – Karel van Mander, respectievelijk een familielid of bekende van laatst-
genoemde – in nauw contact stond. De beschrijvingen van de kunstwerken, al 
dan niet inclusief de namen van eigenaren en vindplaatsen, zijn onder andere 
voor de identificatie van bewaard gebleven schilderijen van belang. Bovendien 
reflecteren de biografieën over Goltzius en Cornelisz tevens Van Manders 
kunstopvattingen. De zeventiende-eeuwse levensbeschrijvingen over Goltzius, 
Cornelisz en Van Mander zouden lange tijd de standaard blijven en ook de 
belangrijkste referenties zijn voor publicaties in binnen- en buitenland.5
1.1.1 Van Manders erfgenamen in Nederland
Wanneer in de achttiende eeuw binnen het Nederlandse taalgebied voor het 
eerst sedert Van Manders Levens weer kunstenaarsbiografieën worden geschre-
ven, worden leven en werk van de drie kunstenaars niet of alleen gedeeltelijk 
behandeld. Dit hangt samen met de intentie die de auteurs met hun kunste-
1999, II, pp. 12-14. Henk Duits (‘Het leven van Karel van Mander. Kunstenaarsleven of schrijversbiografie’, 
in: De zeventiende eeuw. Cultuur in de Nederlanden in interdisciplinair perspectief 9 (1993), pp. 117-136) 
voert argumenten aan die het auteurschap van Karel van Mander jr. aannemelijk moeten maken.
4 Levens Ned., fol. 293r 44 – 293v 2.
5 Bijvoorbeeld voor de stadsgeschiedenissen van Samuel Ampzing (1628) en Theodorus Schrevelius 
(1648).
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naarsbiografieën hebben: zij willen het werk van Karel van Mander, dat in 1767 
in herdruk verschijnt, niet vervangen maar alleen voortzetten.6 Biografieën van 
kunstenaars die Van Mander al besproken heeft, zal men daarom in Arnold 
Houbrakens Groote Schouburgh (1718-1721) en Jacob Campo Weyermans De 
Levens-Beschrijvingen der Nederlandsche konstschilders en konst-schilderessen 
(1727-1769) niet aantreffen, evenmin als in Johan van Gools Nieuwe Schouburg 
(1750-1751), die weer een vervolg vormt op Houbrakens werk.7 Op de vermel-
ding van de sterfdata van de Haarlemse kunstenaars na, verzuimt de auteur 
van de Groote Schouburgh Van Manders deeloverzicht van leven en werk van 
Goltzius en Cornelisz aan te vullen met gegevens uit de periode na 1604.
1.1.2 Buitenlandse auteurs
Bij het schrijven van zijn Groote Schouburgh maakt Houbraken gebruik van 
Duits- en met name Franstalige publicaties waarin Nederlandse kunstenaars zijn 
opgenomen.8 Andersom vormen voor de zeventiende- en achttiende-eeuwse 
buitenlandse schrijvers over Nederlandse kunst Karel van Manders Levens een 
belangrijke bron waaraan ze gegevens ontlenen of ten minste refereren. Zo 
schrijft Joachim von Sandrart in het voorwoord van zijn Teutsche Academie 
der Edlen Bau- Bild- und Mahlerey-Künste (1675-1679): ‘Ingleichen seynd der 
Nieder-Teutschen berühmteste Mahlere durch Carln Vermanders großen Fleiß 
und Eifer löblich eingerichtet, mir auch sehr dienstlich zu diesem meinem 
Vorhaben gewesen.’9 Zoals blijkt uit zijn bekendste publicatie Notizie dei profes-
sori del disegno (1681-1728), hecht ook de Italiaanse auteur Filippo Baldinucci 
belang aan de informatie die Van Manders Levens bieden over Italiaanse en met 
name Duitse en Nederlandse kunstenaars.10 Zijn eigen ‘vita d’Henrico Goltz’, 
6 Cf. de ondertitel van Houbrakens Groote Schouburgh: zijnde een vervolg op het Schilderboek van K.V. 
MANDER. Hoewel Arnold Houbraken zelf schilder was, zijn het niet de kunstwerken die de meeste 
aandacht krijgen in zijn Groote Schouburgh, maar de kunstenaars zelf en hun faam. Wat dat betreft staat 
Houbraken meer in de traditie van Paolo Giovio dan van Giorgio Vasari en Karel van Mander (zie noot 2).
7 Jacob Campo Weyerman, De Levens-Beschrijvingen der Nederlandsche konstschilders en konst-schilde-
ressen, met een uytbreyding over de schilder-konst der Ouden, 4 dln., ’s-Gravenhage 1727-1769; J. van 
Gool, De nieuwe Schouburg der Nederlandsche konstschilders en -schilderessen, 2 dln., ’s-Gravenhage 
1750-1751. Geheel in de lijn van de Nederlandstalige kunstenaarsbiografieën sedert Van Mander staat 
de Geschiedenis der vaderlandsche schilderkunst van Roeland van Eijnden en Adriaan van der Willigen 
(1816-1840). De auteurs bieden met hun Geschiedenis in eerste instantie een vervolg op Van Gool. 
Daarnaast vullen ze de oudere literatuur aan. Ook bij hen zijn het niet de kunstwerken die centraal staan, 
maar de kunstenaars zelf en met name hun vermaardheid in de eigen tijd en in latere tijden.
8 Zie Houbraken ed. Swillens 1943-1953, II, pp. xxxiii-xxxiv.
9 Sandrart ed. Peltzer 1925 p. 50.
10 Baldinucci ed. Ranalli 1845-1847, III, pp. 549-550.
23
opgenomen in Cominciamento e progresso dell’arte d’intaglia in rame (1686), 
is feitelijk een verkorte weergave van Van Manders Goltziusbiografie.11
Tussen 1666 en 1688 verschijnt het vijfdelige werk Entretiens sur les vies et 
les ouvrages de plus excellens peintres van André Félibien. Alleen de ‘plus excel-
lent peintres anciennes en modernes’ zijn voor een bespreking geselecteerd. 
Aan de selectiecriteria voldoet slechts een klein aantal Nederlandse schilders. 
Van Mander en Cornelisz behoren in elk geval niet tot dat selecte gezelschap. 
Félibien besteedt wel aandacht aan Goltzius, zij het dat die aandacht enkel diens 
grafische werk betreft.12 In zijn Cabinet des singularitez d’architecture, peinture, 
sculpture et graveure (1699-1700) wijdt Florent le Comte enkele woorden aan 
Karel van Mander in een hoofdstuk over buitenlandse schilders die succesvol 
zijn geweest in hun werk.13 Cornelis van Haarlem wordt bij deze gelegenheid 
eenmaal genoemd, als Van Manders medeoprichter van ‘une Academie à Har-
lem’. De biografie over Goltzius volgt in een hoofdstuk over graveurs.14 Elders 
wordt diens grafische oeuvre besproken.15 Een halve eeuw later publiceert 
Jean-Baptiste Descamps zijn vierdelige werk La Vie des Peintres Flamands, 
Allemands et Hollandais (1753-1764). In het voorwoord laat de auteur zich 
kritisch uit over de Franstalige publicaties met betrekking tot het te behandelen 
onderwerp die tot dan toe uitgekomen zijn. Ook Van Manders opvolgers in 
het Nederlandse taalgebied kunnen rekenen op kritiek.16 De informatie van 
Félibien en le Comte blijft feitelijk beperkt tot het grafische oeuvre van Goltzius. 
11 Hoewel niet meer dan een namenlijst, bovendien ongepubliceerd, is Pictorum Europae Praecipuorum 
Nomina (ca. 1664) het vermelden waard. Deze lijst van 166 voorname Europese schilders is samengesteld 
door de Zuid-Duitse monnik en kunstkenner Gabriel Bucelinus (1599-1681). Ook de namen van de drie 
Haarlemse kunstenaars prijken erop (nrs. 24, 35 en 38). Anders dan de nummering wellicht suggereert, 
zit er geen rangorde in deze lijst. Robert Schillemans, ‘Gabriel Bucelinus and “The Names of the Most 
Distinguished European Painters”’, in Hoogsteder-Naumann Mercury 6 (1987), pp. 25-37.
12 Félibien 1666-1688, III, p. 319. De auteur roemt ook Goltzius’ pentekeningen op doek. Hij besluit de 
biografie als volgt (p. 321): ‘Ce que l’on y pouroit desirer, est qu’il eust desseigné d’un meilleur goust, & 
qu’ayant beaucoup travaillé en Italie comme il a fait, il en eust pris davantage la maniere. Pendant qu’il 
travailloit à Rome, il n’estoit pas le seul des Peintres estrangers qui eust aquis de l’estime; Il y avoit aussi 
d’excellens paysagistes qui estoient en grande reputation.’
13 Le Comte 1702, III, p. 164/165.
14 Ibidem, pp. 326-329.
15 Ibidem, p. 345/346.
16 De auteurs zouden onzorgvuldig zijn geweest en onoverzichtelijk werk hebben geleverd (Arnold Hou-
braken en Jacob Campo Weyerman) of visieloos zijn (Johan van Gool). Descamps 1753-1763, I, pp. ix-x. 
Maar ook ‘le célebre Carle van Mander’ zelf krijgt commentaar van Félibien: ‘Il mérite assurément notre 
estime & notre reconnoissance pour son exactitude; mais il auroit été à souhaiter qu’il eût mis dans ses 
Ecrits les graces & la précision qu’on admire dans ses Tableaux. Il est trop diffus: Ce n’a pas été sans une 
attention pénible, qu’il m’a fallu débarasser les faits intéressants d’avec une multitude de détails qui ne le 
sont pas.’ Descamps 1753-1763, I, pp. viii-ix.
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Toch is ze niet minder interessant, aangezien de auteurs dit oeuvre uit eigen 
waarneming lijken te kennen. Descamps zelf daarentegen, die met zijn Vie des 
Peintres een nieuwe, op feiten gebaseerde compilatie kunstenaarslevens voor 
ogen heeft, blijkt in zijn typeringen en beschrijvingen van kunstwerken vooral 
een beroep te doen op de oudere literatuur en op mededelingen van derden. 
De lezer die geïnteresseerd is in het oeuvre van de drie kunstenaars is dan ook 
beter gebaat bij de Levens van Van Mander.
1.1.3 Constantijn Huygens
Als een logisch gevolg van het feit dat de meeste auteurs zich direct of indirect 
op de biografieën in het Schilder-Boeck baseren, wordt het Haarlemse trio tot 
in de achttiende eeuw bijzonder positief beoordeeld. Desondanks zijn er reeds 
vroeg in de zeventiende eeuw ook kritische geluiden te horen. Treffend voor-
beeld zijn de autobiografische notities van Constantijn Huygens (1629-1631), 
die geen waardering heeft voor de schilder Hendrick Goltzius, Cornelis van 
Haarlem als een vertegenwoordiger van een voorbije tijd ziet en Karel van 
Mander niet eens de moeite van het vermelden waard vindt:
‘Hij [Goltzius, PJ] was inderdaad een kunstenaar, dien men onmogelijk genoeg 
bewonderen kan, en men moet zich er over bedroeven, dat zijn groote naam 
tegen twee klippen van het leven heeft gestooten, nl. zijn niet slagen met 
schilderen en de dolzinnige alchimie. Daar hij namelijk, en dit zal aan velen 
ongeloofelijk toeschijnen, in zijne schilderijen volstrekt niet zijne voortreffelijke 
gravures kon evenaren, heeft hij daardoor zijn naam zeer benadeeld. En door de 
alchimie heeft hij én zijn vermogen én een oog verloren.
Cornelis van Haarlem, een tijdgenoot en stadgenoot van Goltzius, prijs ik ge-
noeg, wanneer ik hem naast dezen noem. Maar bij de groote vorderingen, die de 
schilderkunst in deze eeuw heeft gemaakt, zou het lot hem minder gunstig zijn 
geweest, wanneer het hem een 30 jaren later had doen geboren worden. In zijn 
tijd is hij beroemd geweest; in onzen tijd zou hij het nauwelijks ver genoeg heb-
ben gebracht, om te kunnen behagen. Toch was hij geen alledaagsch schilder, of 
iemand, over wien zijn vaderland zich zou moeten schamen.’17
1.1.4 Kunstenaarslexikon en catalogus
In de achttiende eeuw verschijnen er twee nieuwe typen naslagwerk voor de 
verzamelaar, kunsthandelaar en anderszins in kunst geïnteresseerde: de catalo-
17 Geciteerd naar Worp 1891, p. 116/117. Directe kritiek op de kunsttheoreticus Van Mander wordt door 
Samuel van Hoogstraten geuit in zijn Inleyding tot de hooge schoole der Schilderkonst (1678, p. 2): ‘Karel 
Vermander heeft van de Konst, behalven zijn levens der Schilders, in Vlaemsche verzen gezongen; maer 
hij valt kort, en heeft meerder kracht om den geest op te trekken, dan te onderwijzen.’
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gus en het kunstenaarslexicon. Gerard Hoet publiceert in 1752 in twee delen 
zijn Catalogus of naamlyst van schilderyen met derzelver pryzen (...). Pieter 
Terwesten voegt hier in 1770 nog een derde deel aan toe. Deze Catalogus 
of naamlyst bevat niet alleen zeventiende- en achttiende-eeuwse veilinglijs-
ten, maar ook lijsten ‘van verscheyden nog in wezen zijnde cabinetten’. Op 
de lijsten staan ook schilderijen van de drie Haarlemse kunstenaars.18 In de 
periode 1803-1821 brengt Adam Bartsch zijn Le Peintre graveur op de markt, 
waarin het grafische werk van Italiaanse, Duitse en Nederlandse oude meesters 
gecatalogiseerd is. Bartsch’ (opnieuw uitgegeven) catalogus geldt nog altijd als 
standaardwerk, getuige de gewoonte om de hierin aangebrachte nummering 
aan te houden bij de verwijzing naar prenten (de zogenaamde ‘B’- of ‘TIB’-
nummers). Het derde deel van zijn in totaal 21-delige magnum opus heeft 
Bartsch gewijd aan Hendrick Goltzius. In deze ‘Galerie von 587 Blaettern’19 zijn 
de prenten naar Goltzius’ eigen ontwerp thematisch geordend.20
Behalve met de catalogus wordt de kunstliteratuur ook verrijkt met het lexi-
con, waarin na enkele mededelingen omtrent opleiding en carrière de werken 
van beeldend kunstenaars worden opgesomd. Ook vindt men er literatuurver-
wijzingen. In tegenstelling tot wat in de kunstenaarsbiografieën altijd gebrui-
kelijk was geweest, zijn de kunstenaars niet chronologisch, maar alfabetisch 
gerangschikt. De eerste Nederlandstalige lexica verschijnen in de negentiende 
eeuw: J. Immerzeels De levens en werken der Hollandsche en Vlaamsche kunst-
schilders (...) (1842-1843) en het gelijknamige lexicon (‘strekkende tevens tot 
vervolg op het Werk van J. Immerzeel jr.’) van Christaan Kramm (1857-1864). 
De kennis van de schilderijen van de drie Haarlemse kunstenaars blijkt nog 
heel bescheiden te zijn. Immerzeel noemt alleen van Cornelisz schilderijen 
met naam en toenaam. Hierbij gaat het om werken die in musea in binnen- en 
buitenland hangen (Amsterdam, Den Haag, Wenen en Dresden). Over deze 
schilderijen schrijft hij (deel II, p. 4): ‘(…) indrukwekkend, het grijpt ons ge-
18 Zo bevat de inventaris van schilderijen uit het bezit van Seger Tierens, ‘Advocaat voor de respective 
Hoven van Justitie’, die verkocht zijn op 23 juli 1743 te Den Haag, maar liefst zes werken van Cornelis van 
Haarlem, waarvan vier met een Bijbelse voorstelling. Gerard Hoet, Catalogus of naamlyst van schilderyen, 
met derzelver pryzen zedert een langen reeks van jaaren zoo in Holland als op andere plaatzen in het 
openbaar verkogt (…), ’s-Gravenhage 1752, II, pp. 104-105.
19 ‘Man kann sich in dieser Art von Verzeichnissen nichts vollstaendigeres und Genaueres, zugleich aber 
auch nichts Unterrichtenderes, als diese Galerie von 587 Blaettern denken.’ Füßli 1779-1816, II, p. 463.
20 Eerder was het fonds van Goltzius thematisch geordend door Jean Mariette. Deze Parijse kunsthandelaar 
stelde tussen 1717 en 1725 een reeks banden over Europese prentkunst samen voor prins Eugène van 
Savoye ter plaatsing in de Weense Hofbibliotheek. Filedt Kok 2004, pp. 43-45. De twintigste-eeuwse 
uitgave van Strauss (1977) is niet thematisch, maar chronologisch geordend.
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weldig aan of doet lustige gewaarwordingen in ons opkomen, al naar mate 
zijne voorstellingen van tragischen, gemoedelijken of comischen aard zijn.’ 
Van Goltzius vermeldt Immerzeel alleen enkele prenten. Zijn artikel over Van 
Mander bevat ten opzichte van de zeventiende-eeuwse anonieme biografie 
weinig nieuws. Kramm, die het werk van Immerzeel waar mogelijk aanvult, 
merkt over Goltzius’ oeuvre op (deel II, p. 585): ‘Van zijn schilderkunst komt 
zelden iets voor, en schijnt ook veel daarvan te zijn vervoerd geworden, terwijl 
ik er in publieke verzamelingen niets van heb aangetroffen.’ Zijn aanvulling op 
Immerzeels artikel over Van Mander betreft alleen een uitgebreide opsomming 
van de publicaties van laatstgenoemde.
Veel wetenschappelijker van aard zijn de artikelen in het Niederländisches 
Künstler-Lexikon van Alfred von Wurzbach (1906-1910) met de veelzeggende 
ondertitel ‘auf Grund archivalischer Forschungen bearbeitet’. Nu zijn ook schil-
derijen van Goltzius en Van Mander bekend, al is de toeschrijving niet altijd 
correct. Dit lexikon bevat net als het Allgemeines Lexikon der bildenden Künst-
ler van Ulrich Thieme en Felix Becker (1907-1950) per kunstenaar behalve 
een korte biografie ook een lijst van werken, geordend naar genre, en een 
bibliografie. In het lexikon van Thieme en Becker zijn de artikelen van de hand 
van de kunsthistorische specialisten op de verschillende gebieden.21 Zo heeft 
Otto Hirschmann het artikel over Goltzius geschreven en Elisabeth Valentiner 
dat over Van Mander.
1.2 De negentiende en eerste helft van de twintigste eeuw – kunst 
als wetenschap
Met de snelle ontwikkeling die het van oorsprong achttiende-eeuwse fenomeen 
museum tijdens de negentiende eeuw in Europa doormaakt, worden kunst-
objecten (veelal afkomstig uit voormalige koninklijke collecties) niet alleen 
voor een groter publiek toegankelijk, maar komen ze tevens beschikbaar voor 
onderzoek. Er wordt een begin gemaakt met de systematische inventarisering 
van kunstwerken. In deze tijd zijn het de medewerkers van musea en de eerste 
houders van de pas opgerichte leerstoelen voor kunstgeschiedenis in Duitsland 
die de ontwikkeling van het vak in het algemeen bevorderen, waarvan ook de 
kennis van het oeuvre van de Haarlemse schilders uiteindelijk zal profiteren. 
21 Het titelblad bevat de trotse vermelding ‘unter Mitwirkung von mehr als 300 Fachgelehrten des In- und 
Auslandes’.
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Zo was de reeds ter sprake gekomen Adam Bartsch conservator van het pren-
tenkabinet te Wenen.
1.2.1 Het kunsthistorische handboek
Vanaf de jaren veertig van de negentiende eeuw verschijnen de eerste hand-
boeken over de Nederlandse kunst, veelal geschreven door Franse en Duitse 
auteurs.22 Vanuit de romantische belangstelling voor het verleden begint men 
de ontwikkeling van de kunst in kaart te brengen.23 Tevens wordt getracht 
het eigene van de kunstproductie van een land nader te omschrijven, hetgeen 
ingegeven is door het opkomende nationalistische gedachtegoed. Dit laatste 
zou niet zonder uitwerking op de beoordeling van de Haarlemse schilderkunst 
blijven. Onder invloed van de Franse revolutie en het Franse realisme wordt 
het ‘typisch Hollandse’ omschreven als ‘realistisch’, ‘eenvoudig’, ‘burgerlijk’ en 
‘schilderachtig’24 – criteria waaraan de kunstproductie van de drie Haarlemse 
kunstenaars niet voldoet. Ze zouden te zeer onder ‘vreemde’ invloed hebben 
gestaan, zoals Eugène Fromentin in 1875 duidelijk verwoordt:
‘D’ailleurs, l’influence italienne venait d’atteindre également tous ceux qui tenai-
ent un pinceau, depuis Anvers jusqu’à Harlem, et cette raison s’ajoutait aux 
autres pour effacer les frontières, mêler les écoles, dénationaliser les peintres. 
(...) Ceux qui vivaient n’étaient guère plus hollandais, ni mieux groupés, ni plus 
capable de renouveler l’école: c’étaient le graveur Goltzius, Cornélis de Harlem 
le michel-angesque (...).’25
In de Annalen der niederländischen Malerei, Formschneide- und Kupfers-
techerkunst (1839-1844) van Georg Rathgeber vindt men per kunstenaar 
behalve een korte beschrijving van herkomst, opleiding en carrière, ook een 
karakterisering van het oeuvre en een thematisch geordende lijst van bekende 
kunstwerken, inclusief vindplaatsen en literatuurverwijzingen. Naast de stijl van 
een kunstenaar komt in de beschrijving van het oeuvre ook diens themakeuze 
aan bod. Zo stelt Rathgeber ten aanzien van Karel van Mander vast dat deze 
22 Waagen merkt hierover op: ‘In Holland ist leider das Interesse ähnliche Forschungen über die grossen 
Meister ihrer, derselben so dringend bedürfenden, Schule, wie in Deutschland und Belgien, anzustellen, 
noch wenig erwacht.’ Waagen 1862, p. XVII.
23 Waagen wijst in dit verband op de invloed van de romantische geschriften van Ludwig Tieck en 
Friedrich Schlegel. Ibidem, p. XIII.
24 De Nederlandse auteur Carel Vosmaer bijvoorbeeld, karakteriseert de Hollandse zeventiende-eeuwse 
schilderkunst als ‘naturaliste et pittoresque’. Vosmaer 1877, p. 39.
25 Fromentin 1877, pp. 147-148. Fromentin schreef zijn Maîtres d’autrefois na zijn reis langs musea in 
België en Nederland in juli 1875. Het boek verscheen kort voor zijn dood in 1876.
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ongeveer evenveel mythologische als allegorische en Bijbelse onderwerpen 
tekende of schilderde. Verder ontwaart hij tussen Van Manders kunstwerken 
ook heiligen, een voorstelling uit de jongere geschiedenis, een portret, genre-
stukken en landschappen.26 Over Cornelisz concludeert hij dat deze ongewoon 
veel mythologische onderwerpen heeft geschilderd. De auteur heeft oog voor 
de veelzijdigheid van de Haarlemse kunstenaar en merkt op dat ook gezel-
schapjes, portretten en zelfs bloemstillevens tot diens oeuvre behoren.27 Met 
‘gezelschapjes’ (‘geschichtlicher Gesellschaftsmalerei’) wordt niet verwezen 
naar genrestukken, maar naar verhalende voorstellingen waarin de protagonist 
zich in een gezelschap bevindt, zoals de verloren zoon, of waarin dat gezel-
schap zelf de hoofdrol speelt, bijvoorbeeld de mensheid voor de zondvloed.
Volgens Rathgeber getuigen Van Manders tekeningen en schilderijen van het 
verval in de beeldende kunst rond 1600. Hij wijst op de onnatuurlijke en won-
derlijke verdraaiingen van het menselijk lichaam, de tot het uiterste gespannen 
spieren, de onrealistische kleuren en de nietszeggendheid van de voorstelling.28 
Deze in ‘gekunsteldheid ontaarde kunst’ is een consequentie van het al te zeer 
navolgen van Bartholomeus Spranger, aldus Rathgeber. Kunnen Van Manders 
kunstwerken naar zijn mening rustig ongezien blijven, het tegenovergestelde 
geldt voor het Schilder-Boeck, dat wel kan rekenen op waardering.29 Iets milder 
is de auteur in zijn oordeel over Cornelisz en Goltzius. In zijn ogen is de 
eerstgenoemde een zeer bekwame schilder, wiens werk bovendien minder 
gekunsteld is dan dat van zijn tijdgenoten.30 Over Goltzius merkt hij op dat 
deze het nog ver gebracht zou hebben als hij maar bij zichzelf was gebleven en 
niet voortdurend het ‘vreemde spoor’ had gevolgd. Rathgeber plaatst ook een 
kanttekening bij de technische virtuositeit van Goltzius. Die zou ten koste gaan 
26 Rathgeber 1844 (‘III. Von Frans Floris Tod bis zu Peter Paul Rubens Abreise nach Italien. 1571-1600’), 
p. 286.
27 Ibidem, p. 288.
28 Ibidem, p. 286.
29 Ibidem, p. 287. Ook bij het Schilder-Boeck worden kritische kanttekeningen geplaatst: ‘C.v. Mander 
musste auf Nachrichten über manche Maler lange warten. Dadurch geschah es, dass öfters das Leben 
eines jüngeren Malers früher als das eines älteren seine Stelle gefunden hat. Auch im Einzelnen hatte er 
von wissenschaftlicher Anordnung keinen Begriff, Sinn dagegen für die Schönheiten in den Werken der 
Meister des funfzehnten Jahrhunderts. Je näher er seiner Zeit kommt, desto befangener werden seine 
Urtheile, so ausserordentlich sein Streben auf Unpartheilichkeit gerichtet ist. Hier insonderheit spendet er, 
dem Vasari vergleichbar, zu freigebig Lob.’
30 ‘Obgleich die jetzt Lebenden in Cornelis Cornelisz. Werken die eigentlich belebende Kraft und Leiden-
schaft und ein tieferes Interesse, durch welches der Betrachter gefesselt würde, vermissen, bleibt ihm 
doch das Verdienst, einer der tüchtigsten Maler seiner Zeit gewesen zu seyn. Die Zeichnung ist nicht allein 
richtiger, sondern auch nicht so manierirt, wie in anderen Erzeugnissen der Zeit.’ Ibidem, p. 288.
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van het onderwerp.31 Deze kritiek geldt het grafische oeuvre van de kunstenaar, 
want diens schilderijen zijn de auteur alleen bekend uit het Schilder-Boeck.
In het door Gustav Waagen bewerkte handboek van Franz Kugler over de 
Duitse, Vlaamse en Hollandse scholen, in 1860 te Londen uitgegeven, in het 
Engels, treft men soortgelijke observaties aan. Over Goltzius:
‘The great object of his imitation however is Michael Angelo, whom he seeks to 
rival by the most distorted attitudes and the most violent play of spasmodically 
developed muscles.’32
Van Karel van Mander, volgens de auteur evenzeer een volgeling van deze 
‘false style in art’, kent hij geen enkel werk dat de Haarlemse schilder met 
zekerheid is toe te schrijven. De kunsttheoreticus Van Mander kan in ieder 
geval op zijn waardering rekenen. Net als Rathgeber vindt ook Waagen het 
werk van Cornelisz minder gekunsteld dan dat van diens collega’s.33 Hij rekent 
Cornelisz’ Bathseba (1617) te Berlijn (PvT 26)34 tot een van diens meesterwer-
ken, maar vindt de Kindermoord te Bethlehem, een schilderij in de vroege, nog 
maniëristische stijl van de kunstenaar (destijds in Den Haag, nu in Haarlem, 
PvT 42) ‘a very disagreeable picture’. Eenzelfde negatieve beoordeling van het 
artistieke werk van het Haarlemse drietal vindt men terug in menig Frans en 
Duits handboek dat eind negentiende/begin twintigste eeuw verschijnt: van 
bijvoorbeeld Eugène Fromentin (1875) of Wilhelm Bode (1883) tot André Mi-
chel (1905-1929) – met dien verstande dat de kunst van de drie Haarlemmers 
wordt beschouwd als niet in overeenstemming zijnde met de ware aard van de 
Hollandse schilderkunst.
1.2.2 Archiefonderzoek – Hofstede de Groot en zijn ‘school’
Hiertoe aangemoedigd door Wilhelm Bode begint Abraham Bredius zich eind 
negentiende eeuw als amateur bezig te houden met archiefonderzoek naar de 
Nederlandse kunst van de Gouden Eeuw, hetgeen onder andere resulteert in 
zijn Künstler-Inventare (1915-1922). Archiefvondsten worden ook gepubliceerd 
31 Ibidem, p. 308.
32 Waagen 1860, p. 226/227.
33 ‘He first distinguished himself by a large portrait picture executed for the Guild of Marksmen in his 
native city; and though he afterwards treated Biblical subjects, and also scenes from common life, chiefly 
composed of nude figures, yet, upon the whole he remained true to the realistic tendency.’ Waagen 1860, 
p. 228/229.
34 De lettercombinatie ‘PvT’ gevolgd door een cijfer verwijst naar het desbetreffende nummer in de 
oeuvrecatalogus van Pieter van Thiel over Cornelis van Haarlem. Zie Van Thiel 1999.
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in het kunsthistorische tijdschrijft Oud Holland, dat in 1883 wordt opgericht en 
onder redactie staat van onder anderen dezelfde Abraham Bredius. Pas met 
Cornelis Hofstede de Groot, die in 1891 in Leipzig op de betekenis van Arnold 
Houbraken voor de Nederlandse kunstgeschiedenis was gepromoveerd, raakt 
het Nederlandse kunsthistorische onderzoek in een stroomversnelling. In de 
talrijke door hem geschreven of geïnitieerde publicaties – waarvan met name 
de series Quellenstudien (1893-1928) en Verzeichnis der Werke der hervorra-
gendsten holländischen Maler (1907-1928)35 genoemd moeten worden – zijn 
niet alleen tekstbronnen en archiefstukken met betrekking tot de Nederlandse 
kunst ontsloten, maar wordt ook gepoogd het oeuvre van belangrijke kunste-
naars te reconstrueren. Hofstede de Groot stelt hiertoe een aantal jonge – veelal 
Duitse – kunsthistorici als assistenten aan, onder wie Otto Hirschmann, Kurt 
Bauch, Wolfgang Stechow en Hans Kauffmann. Hun inventarisaties zouden als 
basis dienen voor tal van oeuvrecatalogi van kunsthistorici zowel binnen als 
buiten de kring van Hofstede de Groot. De betere en volledigere documentatie 
met betrekking tot het oeuvre van een kunstenaar biedt houvast om diens 
stilistische ontwikkeling op basis van gedateerde werken na te gaan en te 
analyseren. Hierbij wordt voornamelijk gelet op compositie, kleurgebruik en 
dieptewerking.36
Ook de Nederlandse kunst uit de periode rond 1600 is object van studie, 
wat uiteindelijk resulteert in een stroom van publicaties over laat-maniëristische 
kunst.37 In 1903 verschijnt binnen de serie Quellenstudien H. E. Greves De 
bronnen van Carel van Mander voor “het Leven(...)”, waarin de auteur nagaat 
35 Cornelis Hofstede de Groot, Beschreibendes und kritisches Verzeichnis der Werke der hervorragendsten 
holländischen Maler des XVIIten Jahrhunderts, Esslingen am Neckar/Stuttgart/Paris 1907-1928.
36 Jeroen Boomgaard, die in een essay over bronnenstudie en stilistiek het inventariseren en het definiëren 
van kunst in termen van stijl scherp van elkaar scheidt, ziet over het hoofd dat juist de ‘inventariserende’ 
assistenten van Hofstede de Groot een belangrijke rol bij het stilistisch onderzoek hebben gespeeld. 
Boomgaard 1992.
37 Behalve de publicaties van Wedekind, Hirschmann, Valentiner en Stechow (zie vervolg van de tekst), 
verschijnen er oeuvrecatalogi over Bloemaert (Gustav Delbanco, 1928) en Wtewael (C.M.A.A. Lindeman, 
1929). Hans Kauffmanns artikel ‘Der holländische Manierismus und die Schule von Fontainebleau’ is van 
1923.
Cf. Wolfgang Stechow: ‘In de laatste jaren heeft de kunstgeschiedenis zich met bijzondere voorliefde bezig 
gehouden met het probleem van het Maniërisme en wel om tweeërlei redenen. In de eerste plaats trachtte 
zij een definitie te geven van het Maniërisme als stijl, daarnaast wilde zij zijn ontwikkelingsgang in Europa 
vastleggen. Aan deze onderzoekingen ligt de opvatting ten grondslag, dat men bij het Maniërisme niet 
te doen heeft met aesthetisch te verklaren bijzonderheden van enkele verschijningsvormen, afgeleid van 
een bepaalde stijlperiode, Renaissance of Barok, maar met een stijl op zich, die zich tusschen Renaissance 
en Barok inschuift. Deze opvatting, aanvankelijk tegengesproken, wordt tegenwoordig vrijwel algemeen 
aanvaard, hoe onaangenaam de betiteling van dezen stijl ook moge klinken, maar … ook Gothiek en 
Barok waren eens scheldnamen!’ Stechow 1935, p. 73.
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welke bronnen Van Mander gebruikte voor zijn kunstenaarsbiografieën. In 1906 
wordt deze uitgave gevolgd door een Duitse vertaling van de Levens van de 
hand van Hanns Floerke. Tien jaar later, in 1916, wordt door Rudolf Hoecker 
ook de Grondt in het Duits vertaald – een vertaling die eveneens in de reeks 
Quellenstudien uitkomt. In 1916 verschijnt ook, wederom binnen deze reeks, 
Otto Hirschmanns Goltzius als Maler 1600-1607.38 Diens nieuwe publicaties 
over Goltzius’ grafische werk – de auteur had hierover in 1914 al gepubliceerd 
– volgen vrij snel (1919 en 1921). Hirschmann wijdt ook een artikel aan de 
Haarlemse ‘academie’ (1918). In 1930, tot slot, verschijnt Elisabeth Valentiners 
monografie over Karel van Mander.
De periode rond 1600 wordt in deze publicaties gezien als een autonome 
fase binnen de Nederlandse schilderkunst die nader gedefinieerd moet worden. 
De centrale vraag is nu niet meer wat de Haarlemse kunstenaars van hun latere 
collega’s scheidt, maar wat hun bijdrage is geweest aan de geschiedenis van 
de Nederlandse schilderkunst. Wolfgang Stechow, die in 1926 te Göttingen 
gepromoveerd was op een proefschrift getiteld Entwicklung und Wesen des 
holländischen Manierismus, schrijft in Elsevier’s geïllustreerd maandschrift 
(1935) een artikel over de Hollandse laat-maniëristische schilderkunst, waarbij 
Cornelisz’ werk als uitgangspunt dient. Sedert de relatief vroege monografie 
van Friedrich Wedekind (1911)39 was er over Cornelis van Haarlem niet veel 
geschreven in de kunsthistorische literatuur – onterecht, aldus Stechow:
‘Wij willen deze strooming in de Hollandsche kunst hier nagaan aan het werk 
van Cornelis van Haarlem, aangezien hij, in de overvloedige litteratuur van de 
laatste jaren over dit onderwerp, vrijwel de eenige is, die te kort kwam. Deze 
veronachtzaming is des te opvallender als men in aanmerking neemt dat zijn 
werk ons in een ononderbroken reeks inlicht, zoowel over het ontstaan en de 
ontwikkeling van het Hollandsche late maniërisme, als over zijn verdringing door 
de vroege barok.’40
Vervolgens beschrijft Stechow in zijn artikel de verschillende stijlfases die 
Cornelisz doormaakt. De maniëristische stijl die de auteur in Cornelisz’ werk 
vanaf ca. 1585 tot ca. 1595 waarneemt, schrijft hij – net als Otto Hirschmann 
38 Zoals uit het voorwoord blijkt, had de auteur aanvankelijk het plan opgevat om een monografie over 
het volledige oeuvre van deze kunstenaar uit te brengen. Het gedeelte over het grafische oeuvre werd 
echter samen met een levensbeschrijving in 1914 uitgegeven binnen de reeks Meister der Graphik, zodat 
Hirschmann zijn oorspronkelijke opzet moest wijzigen. Hirschmann 1916, p. x.
39 Wat de dissertatie van Wedekind betreft, zie McGee 1991, pp. 25-26.
40 Stechow 1935, p. 74.
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in 191841 – toe aan de invloed van Bartholomeus Spranger. Juist deze fase in 
het werk van de Haarlemse schilder intrigeert Stechow. Over de naakte figuur 
rechts op de voorgrond in Cornelisz’ schilderij De zondvloed te Braunschweig 
(1592, PvT 8) merkt hij op:
‘De figuur ageert niet, maar “betekent” iets. Volgens de oudere opvatting 
was dit slechts “toneel”-pose. Voor haar was deze figuur zinloos, daar zij niet 
overeenkomstig het gebeuren handelt. Wij echter kunnen een “onwaarheid” in 
naturalistischen zin niet zonder meer fout, “overdrijving”, niet zoo maar onartis-
tiek noemen.’42
In zijn Goltziusmonografie veronderstelt Otto Hirschmann dat de Haarlemse 
kunstenaar in zijn tijd niet alleen als graveur, maar ook als schilder tot de toon-
aangevende meesters moet hebben behoord, de moderne smaak ten spijt.43 Bij 
Goltzius draait alles om de bij voorkeur naakte menselijke figuur, aldus Hirsch-
mann. Dat zou vooral blijken uit de Bijbelse voorstellingen van de kunstenaar. 
Zo is het schilderij De doop van Christus (LN A-13)44, nu in de Hermitage in 
Sint-Petersburg, volgens de auteur niet geschilderd omwille van de religieuze 
inhoud, maar vanwege de gelegenheid om figuren ontbloot weer te geven.45 
Hirschmann hekelt het gebrek aan bezieling in Goltzius’ schilderijen met een 
Bijbels onderwerp, waarbij hij ervan uitgaat dat de schilder eenvoudigweg niet 
veel opheeft met Bijbelse aangelegenheden. Op de Olympus zou Goltzius zich 
meer thuisvoelen. Niet alleen hoeft hij de naaktheid van de mythologische 
protagonisten niet te motiveren, ook kan hij zijn fantasie in de uitbeelding van 
de verhalen uit de antieke oudheid veel meer de vrije loop laten dan bij de ‘in 
der Tradition versteinerten biblischen Historien’.46
41 ‘Het was Otto Hirschmann, die het eerst den rijpen stijl van Bartholomeus Spranger als de onmiddellijke 
oorsprong van het Hollandsche late maniërisme aanwees.’ Stechow 1935, p. 77. Zie Hirschmann 1918, 
p. 217.
42 Stechow 1935, p. 75.
43 ‘Goltzius’ Bedeutung als Maler tritt für uns hinter der des Stechers vollständig zurück. Seine kalten, 
konstruierten Bilder wollen uns zunächst in einer Zeit, da wir Rubens und Frans Hals an der Arbeit 
wissen, als unzeitgemäss erscheinen. Das ist aber ein falsches Urteil. Die Geschichtsschreibung neigt stets 
dazu, das Neue oder Ausserordentliche vor der breiten Grundströmung zu betonen. Rubens und Frans 
Hals haben zu Lebzeiten von Goltzius – Rubens wenigstens in Holland – noch nicht in die Entwicklung 
eingegriffen. Goltzius erscheint uns vielmehr als Maler, nach dem Urteilen von Zeitgenossen, als einer der 
führenden Meister.’ Hirschmann 1916, p. 29.
44 De lettercombinatie ‘LN’ gevolgd door een cijfer verwijst naar het desbetreffende nummer in de oeuvre-
catalogus van Lawrence Nichols. Zie Nichols 2013.
45 Hirschmann 1916, p. 49.
46 Ibidem, p. 53.
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In tegenstelling tot wat tot dan toe gebruikelijk was geweest in het onder-
zoek, laat Elisabeth Valentiner in haar monografie over Karel van Mander (1930) 
niet de auteur, maar de beeldende kunstenaar over het voetlicht treden.47 Als 
eerste tracht Valentiner de stilistische ontwikkeling van Van Manders werk te 
schetsen aan de hand van tekeningen, prenten en schilderijen. Zij onderscheidt 
daarbij drie fases: een vroege fase, waarvan weinig bekend is, een maniëristi-
sche fase en, vanaf ca. 1591, een post-maniëristische fase. Volgens Valentiner 
ligt in Van Manders veelzijdige oeuvre de kiem van een ontluikend realisme in 
de Nederlandse kunst.48
Ook in kunsthistorische handboeken uit de eerste helft van de twintigste 
eeuw komt men de opvatting tegen dat het voor de schilderkunst van de 
Gouden Eeuw zo kenmerkend geachte realisme of naturalisme in essentie al 
aanwezig is in het werk van de drie Haarlemmers. Zo schrijft Franz Roh: ‘In 
diesem seltsamen Nebeneinander von gewolltem Realismus und Schema finden 
wir die typische Lage der gesamten Gruppe gegen und um 1600, die uns in C. 
Cornelisz, C. v. Mander und H. Goltzius, den Gründern der Haarlemer Akade-
mie, gegeben ist.’49
1.2.3 Iconografisch onderzoek
In 1925 promoveert Cornelius Müller, die zich later Müller Hofstede zou noemen 
naar zijn oom Cornelis Hofstede de Groot, te Berlijn op een proefschrift met 
de titel Beiträge zur Geschichte des biblischen Historienbildes im 16. und 17. 
Jahrhundert in Holland – een eerste, omvangrijke studie over dit onderwerp. In 
het hoofdstuk ‘Die Bedeutung des holländischen Manierismus (ca. 1580-1620) 
für die biblische Historie’ wordt de Haarlemse productie van Bijbelse historiën 
geplaatst in de algemene ontwikkeling van de Bijbelse historieschilderkunst.50 
47 In haar inleiding stelt Elisabeth Valentiner vast dat er in de negentiende eeuw wel enige aandacht 
is geweest voor de schilder Van Mander, maar dat Henri Hymans’ onderneming (Le livre des peintres 
de Carel van Mander; vie des peintres flamands, hollandais et allemands, 2 dln., Paris 1884-1885) om 
bestaande schilderijen in verband te brengen met de werken die in de anonieme biografie uit 1618 
vermeld zijn, gestrand is en dat de monografie van Leopold Plettinck (Karel van Mander, dichter, ge-
schiedschrijver, schilder, 1548-1606; zijn leven – zijne werken, Antwerpen 1886) nauwelijks iets toevoegt 
aan de zeventiende-eeuwse biografie. Valentiner 1930, p. 1/2.
48 Ibidem, p. 77.
49 Roh 1921, p. 8. In De schilders voor Rembrandt. De inleiding tot het bloeitijdperk van K. Boon (1942, p. 
14) leest men: ‘Dit was in Haarlem het drietal wier voorbeeld op de jongere generatie bezielend werkte. 
Door hen was de stad tot een centrum van kunstactiviteit geworden. Zij hadden de eerste ontdekkingen 
gedaan en vooral theoretisch de grondslag gelegd voor een nieuwe ontwikkeling. Goltzius was het dichtst 
tot de nieuwe tijd genaderd. Hij had reeds optische waarden ontdekt in de weergave van het landschap, 
die tot een objectiveering van de natuur aanleiding waren.’
50 Müller Hofstede 1925, pp. 58-72.
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Behalve schilderijen bespreekt Müller Hofstede ook prenten. Over de thema-
keuze constateert de auteur dat de algemene tendens in de periode 1530-1580 
om de Bijbel encyclopedisch te ontsluiten – waarbij Maarten van Heemskerck 
als ‘Zentralfigur’ optreedt – in de daaropvolgende jaren tot 1620 plaatsmaakt 
voor een selectievere keuze die bovendien individueel bepaald is.51 Verder zou 
het Nieuwe Testament ten opzichte van het Oude Testament wat meer op de 
voorgrond zijn komen te staan, behalve in het oeuvre van Cornelisz. Ten slotte 
merkt Müller Hofstede over de themakeuze op dat de interesse voor erotische 
Bijbelse thema’s, die ook in de voorgaande periode waarneembaar was, nog 
niets aan kracht heeft ingeboet en samengaat met de voorliefde voor erotische 
mythologische onderwerpen.52
De iconografie van de Bijbelse voorstellingen is volgens de auteur bepaald 
door humanisme en religieuze didactiek. De inhoud zou pas volledig tot zijn 
recht komen als deze in samenhang wordt gebracht met de belerende tendens 
die tot uitdrukking komt in de serietitels en onderschriften bij prenten of in de 
spitsvondige wijze waarop verschillende historiën met elkaar verbonden wor-
den. Als voorbeeld dient de Aanbidding der herders, een gravure van vermoe-
delijk Jacob Matham naar Karel van Mander (afb. 1).53 De eigenlijke, in wezen 
door eenvoud gekenmerkte handeling die wat verder op de achtergrond is 
weergegeven, krijgt een dogmatische lading door de profeten op de voorgrond. 
Ook Goltzius zou zich veel moeite getroosten om zijn Bijbelse voorstellingen 
een didactische lading te geven.54 Dit in tegenstelling tot Cornelis van Haarlem, 
in wiens werk de nadruk zou liggen op zuiver artistieke aspecten.55 Ten aanzien 
van de maniëristische vertelwijze valt Müller Hofstede op dat de menselijke 
reacties van de omstanders worden beklemtoond en op een schematische, ge-
kunstelde manier uitgedrukt. Dit gebeurt ten koste van de hoofdfiguren van de 
handeling, die nu vaak op de achtergrond of aan de zijkant worden geplaatst.56
De auteur concludeert dat de Haarlemse schilders en hun tijdgenoten 
vanwege hun ‘lockere und unsachliche’ houding ten opzichte van Bijbelse 
onderwerpen niet veel betekend hebben voor de ontwikkeling van de Bijbelse 
51 ‘Mit dem Manierismus tauchen kräftigere Individualitäten auf, die ihre eigene Position gegenüber dem 
Stoffkreis der Bibel einnehmen.’ Ibidem, p. 59.
52 Ibidem, p. 62.
53 Müller Hofstede gaat er nog van uit dat de gravure vervaardigd is door Jacques de Gheyn II.
54 Müller Hofstede 1925, p. 63.
55 Ibidem, p. 64.
56 Cf. Kurt Bauch: ‘Nicht aus der Sache, sondern “uyt den gheest” ist diese Kunst entstanden (...). Die 
Sache, der Mensch, die Handlung spricht nicht, sondern die “Figur” davon, die indirekte Bedeutung in 
ihrem allegorischen Gehalt.’ Bauch 1960, p. 50.
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historieschilderkunst. Nadat Goltzius’ brief ter sprake is gekomen waarin deze 
aan zijn vriend Jan van Weely vraagt hem enkele oudtestamentische onderwer-
pen te noemen die ‘schilderachtich syn’,57 besluit Müller Hofstede:
‘Dieser eigentümliche Sachverhalt, der für die biblischen Historien also im we-
sentlichen einen negativen Sinn hat, mag es uns ersparen, dem historischen 
Verlauf des holländischen Manierismus eingehender nachzuspüren.’58
Had Wolfgang Stechow eerder voor zijn genoemde artikel in het tijdschrift 
Elsevier’s (1935) het oeuvre van Cornelisz vanuit een stilistische invalshoek 
benaderd, in 1972 publiceert hij in The Art Quarterly de resultaten van een ico-
nografisch onderzoek naar een groep schilderijen van de Haarlemse kunstenaar 
met een verwante voorstelling: naakte of in fantasiekostuums geklede jonge 
mensen die zich verpozen onder het genot van muziek, drank en de liefde.59 
Stechow heeft dan in verband met de voorbereiding van de tentoonstelling 
Dutch Mannerism. Apogee and Epilogue (Poughkeepsie, Vassar College Art Gal-
57 Over deze brief, zie 3.5, laatste alinea.
58 Müller Hofstede 1925, p. 72.
59 Stechow 1972.
Afbeelding 1 Jacob Matham (toegeschreven aan) naar Karel van Mander, De aanbidding der herders met 
op de voorgrond Mozes en vijf profeten, gravure, 264 x 382 mm., 1588, Amsterdam, Rijksmuseum
36
lery, 1970) de kans gehad deze schilderijen van Cornelisz nader te bestuderen. 
In zijn artikel gaat hij in op de iconografie van deze werken, die verschillende 
Bijbelse onderwerpen blijken voor te stellen (de mensheid voor de zondvloed, 
de verloren zoon of de mensheid voor het Laatste Oordeel). Met deze icono-
grafische studie levert Wolfgang Stechow zijn laatste belangrijke bijdrage aan 
het onderzoek naar de Nederlandse, in het bijzonder Haarlemse schilderkunst 
rond 1600.
1.3 Wetenschappelijk onderzoek vanaf de jaren zestig
In de zestiger en zeventiger jaren van de twintigste eeuw is binnen het on-
derzoek naar de Haarlemse kunstenaars sprake van een generatiewisseling. In 
deze jaren wordt het oeuvre van Cornelis van Haarlem met name door Pieter 
van Thiel onderzocht en dat van Goltzius door Emil Reznicek.60 Baanbrekend 
mag het onderzoek naar Karel van Manders kunsttheoretische werk door 
Hessel Miedema worden genoemd. Laatstgenoemde beschikt over een brede 
filologische kennis die hij uitvoerig heeft gedemonstreerd in zijn becommenta-
rieerde heruitgave (1973) van de Grondt, het kunsttheoretische gedeelte in het 
Schilder-Boeck. Miedema’s onderzoek en zijn becommentarieerde heruitgave 
hebben opnieuw de aandacht gevestigd op Van Manders kunsttheorie, hetgeen 
voor het verdere kunsthistorische onderzoek zeker een stimulans is geweest 
om na te gaan in hoeverre kunsttheorie en praktijk in de zeventiende eeuw 
overeenkomen.
Zo wordt in de inleiding van de catalogus bij de internationale tentoon-
stelling God en de goden (o.a. Rijksmuseum Amsterdam, 1980-1981) aandacht 
geschonken aan zeventiende-eeuwse kunsttheoretische verhandelingen waarin 
de historieschilderkunst boven alle andere genres wordt geplaatst. De discre-
pantie tussen de zeventiende-eeuwse theorie en de praktijk – een discrepantie 
die schijnbaar is, aangezien het van origine negentiende-eeuwse beeld van de 
praktijk niet correct is – willen de samenstellers van de tentoonstelling aan de 
kaak stellen:
‘Maar onze bewondering voor het Hollandse “realisme” – een begrip dat pas 
ontstond in de 19de eeuw – maakt ons blind voor het feit dat ook in het 17de-
60 Reznicek heeft zich voornamelijk beziggehouden met de tekeningen van Hendrick Goltzius. Een be-
langrijke publicatie voor het Goltziusonderzoek is Rezniceks catalogus van tekeningen (Reznicek 1961).
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eeuwse Holland hele scholen eersterangs kunstenaars zich uitsluitend toelegden 
op het schilderen van historiestukken. De kastruimte die de rubriek Historie-
schilderkunst in beslag neemt op de afdeling 17de eeuw van de fototheek van 
het vermaarde Rijksbureau voor Kunsthistorische Documentatie in Den Haag, zal 
een ieder verbazen die de Hollandse kunst alleen uit handboeken en overzichten 
kent. (...) Na zo lang in de schaduw te hebben gestaan van het “realisme”, 
verdient de Hollandse historieschilderkunst minstens onze aandacht.’61
Ook voor de maniëristen is in de catalogus een sectie ingeruimd; met zes ca-
talogusnummers zijn de Haarlemse schilders – met uitzondering van Karel van 
Mander – goed vertegenwoordigd.62 De catalogus bevat behalve de algemene 
inleiding nog drie essay’s. Een ervan betreft de uitbeelding van mythologische 
thema’s in de Noord-Nederlandse schilderkunst en is geschreven door Eric Jan 
Sluijter, die enkele jaren later, in 1986, op dit onderwerp zou promoveren.63 
Sluijters proefschrift, nog altijd de belangrijkste iconografische en iconologische 
studie op dit gebied, begint allerminst toevallig bij de generatie van de Hol-
landse  maniëristen. Immers, juist zij hebben als eersten grote belangstelling 
voor het mythologische thema aan de dag gelegd.64
Een andere medewerker aan de tentoonstelling God en de goden, Christian 
Tümpel, auteur van het essay over religieuze historieschilderkunst,65 is een 
van de initiatiefnemers geweest van de tentoonstelling Het Oude Testament in 
de Schilderkunst van de Gouden Eeuw (Joods Historisch Museum Amsterdam, 
1991-1992).66 In de bijbehorende catalogus wordt ingegaan op de beeldtraditie, 
op de literaire bronnen en op de receptie van oudtestamentische thema’s door 
de verschillende kunstenaarsgroeperingen in de zeventiende eeuw. Aange-
toond wordt dat boekillustraties en prenten uit de vijftiende en zestiende eeuw 
een grote inspiratiebron waren voor deze kunstenaars.67
61 Washinton/Detroit/Amsterdam 1980-1981, p. 15.
62 Ibidem, nrs. 1-3 en 8-10. De catalogusteksten en een korte inleiding over maniëristische kunst zijn 
geschreven door Pieter van Thiel.
63 Ibidem, pp. 55-63.
64 Zie Sluijter 1986, pp. 14-50, met name pp. 14 en 22. In 2000 verscheen een Engelstalige handelseditie 
van Sluijters proefschrift.
65 Washington/Detroit/Amsterdam 1980-1981, pp. 45-53.
66 In 1993 was de expositie in Jeruzalem (Israel Museum) te zien en in 1994 in Münster. Voor het West-
fälisches Landesmuseum te Münster (Im Lichte Rembrandts. Das Alte Testament im Golden Zeitalter der 
niederländischen Kunst) werd het tentoonstellingsconcept aangepast. Het aantal tentoongestelde schilde-
rijen werd uitgebreid en daarnaast werden er ook prenten geëxposeerd.
67 Tümpel vond hiermee de stelling in zijn dissertatie over Rembrandts iconografie (1968) bevestigd 
dat themakeuze, beeldtaal en iconografie van zestiende- en zeventiende-eeuwse historiestukken mede 
gebaseerd zijn op vijftiende- en zestiende-eeuwse boekillustraties en prenten.
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Van de Haarlemse kunstenaars, in de catalogus samen met hun col-
lega’s elders terecht ‘pioniers van de oudtestamentische historieschilderkunst’ 
genoemd,68 was in Amsterdam alleen Goltzius’ Lot en zijn dochters (1616, LN 
A-6) tentoongesteld.69 Dit schilderij was feitelijk kort daarvoor, in 1989, door 
het Amsterdamse Rijksmuseum aangekocht. Hadden de Nederlandse musea 
na 1950 wel enige moeite gedaan hiaten in de collectie aan te vullen – één 
hiaat betrof het werk van de maniëristen, dat vooral dankzij tentoonstellingen 
in de jaren vijftig en zestig over het Europese maniërisme in de belangstelling 
kwam – grote aanwinsten ontbraken. In 1986 wordt dan ook in een artikel over 
het aankoopbeleid van musea geconstateerd:
‘Zwakke plekken in het overzicht zoals men dat nu bij voorkeur tonen zou, 
zijn in het Rijksmuseum nog vooral te vinden waar het gaat om de grote Hol-
landse figuurschilders die zich internationaal hadden georiënteerd: de generatie 
rond 1600 behoeft versterking, een kapitale Goltzius, een mooie Wttewael zou 
welkom zijn (...).’70
In 1989 verwerft het Rijksmuseum zijn ‘kapitale Goltzius’ met Lot en zijn dochters 
en in hetzelfde jaar koopt het Rotterdamse Museum Boijmans Van Beuningen 
Karel van Manders monumentale Doortocht door de Jordaan (1605, L 5)71 van 
een Londense kunsthandelaar. Het schilderij is een belangrijke aanvulling op de 
Rotterdamse collectie, die dan al twee grote Haarlemse historiestukken bevat: 
Goltzius’ Juno ontvangt van Mercurius de ogen van Argus (1615, LN A-36) en 
Cornelisz’ Val van Ixion (ca. 1588, PvT 139).
Dankzij wijzigingen in het aankoopbeleid ten gunste van de Haarlemse en 
Utrechtse maniëristen kunnen museumbezoekers op bescheiden schaal ken-
nismaken met de kunst uit het begin van de Gouden Eeuw. Voor het grote 
publiek is de gelegenheid bij uitstek om nader kennis te nemen van het Noord-
Nederlandse maniërisme echter de expositie Dageraad der Gouden Eeuw/
Dawn of the Golden Age (Rijksmuseum, 1993-1994). Een in omvang kleine, 
maar desalniettemin belangrijke voorloper van deze tentoonstelling was de al 
genoemde expositie Dutch Manierism. Apogee and Epilogue (Poughkeepsie, 
68 Amsterdam 1991-1992, p. 10.
69 Ibidem, nr. 6.
In Münster (zie noot 66) waren Cornelis’ Adam en Eva (Hamburg, PvT 5) en Goltzius’ De vier machten 
(Verviers, LN A-8) tentoongesteld. Zie Münster 1994, nrs. 2 en 64.
70 Hecht/Luijten 1986, p. 201.
71 De letter ‘L’ gevolgd door een cijfer verwijst naar het desbetreffende nummer in de oeuvrecatalogus van 
Marjolein Leesberg over Karel van Mander. Zie Leesberg 1993/1994.
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1970).72 Stechow had in zijn concept de ‘climactic phase of Dutch Mannerist art 
and its transition to different trends in early seventeenth century art’ centraal 
gesteld. Dat is eveneens een belangrijk uitgangspunt voor de tentoonstelling in 
Amsterdam, zoals de titel Dageraad der Gouden Eeuw aangeeft. Voor het eerst 
is van alle drie de Haarlemse kunstenaars ten minste één Bijbels historiestuk 
tentoongesteld.73
1.4 Ontwikkelingen sinds de jaren negentig
De overweldigende expositie Dageraad der Gouden Eeuw, waarmee de kunst 
van het Noord-Nederlandse laat-maniërisme voorgoed uit de vergetelheid is 
geraakt, staat niet op zich. Sedert de jaren tachtig is er vanuit verschillende disci-
plines veel onderzoek naar deze tak binnen de Nederlandse kunstgeschiedenis 
verricht, hetgeen heeft geresulteerd in een hausse aan publicaties in de afgelopen 
decennia.74 Van Manders kunsttheorie zoals opgetekend in het Schilder-Boeck, 
is begin jaren negentig gereflecteerd in de studies van Walter Melion (1991) en 
Jürgen Müller (1993). Tussen 1994 en 1999 gaf Hessel Miedema in zes delen 
Van Manders Levens over Nederlandse en Duitse schilders uit, vertaald in het 
Engels en voorzien van annotaties. Monografieën presenteren de nieuwste visie 
op de omvang en samenstelling van het oeuvre van de afzonderlijke Hollandse 
maniëristen.75 Het aantal schilderijen dat aan Van Mander wordt toegeschreven, 
is ten opzichte van de eerste reconstructie van diens oeuvre door Elisabeth 
72 Stechow schrijft in de catalogus: ‘ “On revient toujours à ses premières amours”: it is this group of artists 
of whom the present writer made a first comprehensive study, later only partly published, forty-four years 
ago. In the meantime, knowledge of this area, and the literature on it, have increased manyfold but many 
question marks remain (as this catalogue will readily reveal).’ Poughkeepsie 1970, p. 7.
73 Te weten: De doortocht door de Jordaan van Van Mander (L 5); Lot en zijn dochters van Goltzius (LN 
A-6) en De zondeval (PvT 1), De kindermoord te Bethlehem (PvT 41) en De val van Lucifer (PvT 87) van 
Cornelisz.
74 ‘De huidige aandacht voor schilders als Hendrick Goltzius, Cornelis Cornelisz. van Haarlem, Abraham 
Bloemaert en Joachim Wtewael moet zeker ook worden verklaard vanuit het feit dat er aan hun werk in 
stilistisch, kunsttheoretisch en iconologisch opzicht zoveel “vlees” zit voor de hedendaagse kunsthistori-
cus.’ Sluijter 1992, p. 368/369.
75 Voor de Utrechtse maniëristen, zie Lowenthal 1986 en Roethlisberger 1993. Begin 2015 was in het Cen-
traal Museum Utrecht de tentoonstelling Liefde en Lust, de kunst van Joachim Wtewael te zien, de eerste 
monografische tentoonstelling over deze kunstenaar. In hetzelfde museum vond in 2011-2012 de eerste 
grote overzichtstentoonstelling over Bloemaert plaats, getiteld Het Bloemaert-effect. Kleur en compositie in 
de Gouden Eeuw. Bij beide tentoonstellingen verscheen ook een catalogus.
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Valentiner in 1930 verdubbeld in de publicaties van Miedema en Leesberg.76 
Laatstgenoemde verzorgde tevens het deel binnen de nieuwe Hollsteinreeks 
over het grafische werk van en naar Karel van Mander (NHD 1999). Ook de 
delen over Hendrick Goltzius in deze serie zijn door haar samengesteld (NHD 
2012). Lawrence Nichols, die in 1991 zijn promotie-onderzoek naar Goltzius’ 
schilderijen afsloot, heeft Hirschmanns catalogus uit 1916 grondig herzien en 
aangevuld. Nichols werkte tevens mee aan het themadeel van het Nederlands 
Kunsthistorisch Jaarboek over Hendrick Goltzius (NKJ 1993). De herontdek-
king van de veelzijdige kunstenaar beleefde tien jaar later een climax met de 
grote overzichtstentoonstelling Hendrick Goltzius (1568-1617) – Tekeningen, 
prenten & schilderijen die gehouden werd in Amsterdam, New York en Toledo 
(2003-2004). Nichols, verantwoordelijk voor het deel over de schilderijen in 
de bijbehorende catalogus, publiceerde uiteindelijk in 2013 zijn catalogus van 
Goltzius’ geschilderde oeuvre. Over leven en werk van Cornelis van Haarlem 
verscheen in 1999 de sedert Wedekinds dissertatie (1911) lang verwachte mo-
nografie, geschreven door Pieter van Thiel. De eerste overzichtstentoonstelling 
over Cornelisz vond in 2012 plaats. In de begeleidende publicatie wordt opge-
merkt dat Cornelis van Haarlem bij het grote publiek nog weinig herkenning 
oproept. Met de tentoonstelling wil men laten zien dat ‘Cornelis van Haarlem 
een belangrijk scharnierpunt is tussen de zestiende-eeuwse kunstopvattingen 
en de vernieuwingen die zich in de zeventiende eeuw aandienen’.77
Eerder had Julie McGee Cornelisz’ schilderijen in haar studie Cornelis Cor-
neliszoon van Haarlem (1562-1638). Patrons, friends and Dutch humanists 
(1991) niet het onderwerp van een stilistisch, maar van een cultuurhistorisch 
onderzoek laten zijn.78 Een goed overzicht van de stedelijke cultuur en het 
kerkelijke leven van Haarlem ten tijde van de werkzaamheid van de desbetref-
fende kunstenaars biedt de studie van historica Joke Spaans.79 Het Haarlemse 
regeringsbeleid ten aanzien van schilderijen in stedelijk en kerkelijk beheer in 
deze periode is onderzocht door Truus van Bueren.80 Als laatste in de reeks 
76 Leesberg 1993/1994, pp. 46-52; Miedema 1994-1999, II, pp. 105-115. Eerder al had Reznicek in zijn 
recensie van Miedema’s publicatie uit 1973 een aanvulling gegeven op Valentiners inventarisatie. Reznicek 
1975, p. 112v, noot 33.
Marjolein Leesberg is ook de samenstelster van de (kleine) expositie in Museum Boijmans Van Beuningen, 
getiteld Karel van Mander en het Haarlems maniërisme (najaar 1996).
77 Niessen 2012, p. 6.
78 Voor een kritische bespreking van dit boek, zie de recensie van Truus van Buren en Marijke Spies in: 
Oud Holland 106 (1992), pp. 199-203.
79 Spaans 1990.
80 Van Bueren 1991 en 1993.
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(kunst)historische publicaties over de Spaarnestad en zijn kunstenaars moet 
het onderzoek van Marion Boers-Goosens naar de Haarlemse kunstmarkt in de 
periode 1605-1635 worden vermeld, waarop ze in 2001 promoveerde.
De genoemde studies hebben de kennis over de drie Haarlemse kunstenaars 
en de periode waarin ze leefden enorm vergroot. Veel is er gezegd, maar nog 
niet alles. Zo komt het stilistische aspect van het Haarlemse werk in de mono-
grafische bijdragen uitgebreid aan bod, maar blijven iconografie en iconologie 
nog onderbelicht – begrijpelijk, wanneer het reconstrueren van het oeuvre 
het voornaamste doel is.81 In de inleiding van zijn Corneliszmonografie licht 
Pieter van Thiel het nagenoeg ontbreken van iconografische en iconologische 
beschouwingen over het werk van de Haarlemse schilder aldus toe:
‘Research into the iconographic and, by extension into a wider context, icono-
logical aspects of his work requires a broader approach than that offered by a 
monograph, and ought to extend to the iconography of Dutch art in the sixteenth 
and seventeenth centuries. Eric J. Sluijter has already carried out his research 
with regard to mythological subjects, and has ascertained, with respect to the 
Haarlem and Utrecht artists of Cornelis Cornelisz’ generation, that they depicted 
some mythological subjects frequently and others seldom or only once, and that 
they also introduced several new themes. Presumably the same thing occurred as 
regards biblical subjects, though as yet no study has been published to confirm 
this. A start has been made, however, although only themes from the Old Testa-
ment have been researched.’82
Hoewel Cornelisz en zijn beide collegae in de catalogus Het Oude Testament 
waarop Van Thiel met zijn laatste opmerking doelt, zeker een plaats hebben 
gekregen in het overzicht van de oudtestamentische historieschilderkunst van 
de Gouden Eeuw, komen hun verdiensten voor dit genre binnen de schil-
derkunst niet voldoende tot uiting. De drie kunstenaars staan volledig in de 
schaduw van de prerembrandtisten, Rembrandt en de Rembrandtleerlingen. 
Niet in de laatste plaats moet deze vertekening van het beeld veroorzaakt zijn 
door de beperktere kennis die men destijds van deze schilders had. Immers, de 
oeuvrecatalogi die als basis hebben gediend voor de onderhavige studie, waren 
nog in voorbereiding.
81 Overigens geldt dit in veel mindere mate voor de publicaties van Lawrence Nichols over Hendrick 
Goltzius. Hierin komen iconografie en iconologie zeker ook aan bod.
82 Van Thiel 1999, p. 7.
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2. Haarlem op de drempel van de 
Gouden Eeuw: naar een nieuwe orde in 
de schilderkunst
Aan het einde gekomen van zijn reeks biografieën van Nederlandse en Duitse 
kunstenaars in het Schilder-Boeck merkt Karel van Mander op:
‘Dewijl den Const-verdervenden roeckloosen Mars onse Landen met donderende 
geschutten verschrickt en verbaest, en den Tijdt zijn graeu hayren te berghe doet 
stijghen: soo is te verwonderen, dat noch soo veel goede Oeffenaers worden 
gevonden in onse vrede en voorspoet beminnende Schilder const, onder onse 
Landtsluyden, oft Nederlanders, welcke soo ickse al in ’t lange bysonder wouw 
beschrijven, souden mijn Boeck te seer dick doen swillen.’1
Ten tijde van de totstandkoming van het Schilder-Boeck (1604) waren de 
zeven noordelijke gewesten van de Nederlanden met de koning van Spanje 
verwikkeld in een strijd die zou leiden tot onafhankelijkheid en tot een nieuwe 
religieuze orde. De gebeurtenissen tijdens de Tachtigjarige Oorlog hadden ook 
gevolgen voor de kunst. Enerzijds moet Van Mander in zijn biografieën over 
oudere Nederlandse kunstenaars met enige regelmaat opmerken dat bepaalde 
schilderijen – meestal altaarstukken – tijdens iconoclastische acties of in het 
oorlogsgewoel (‘de beeld-storminge, oft Stadtsbelegheringe’) vernield zijn.2 In 
het gunstigste geval echter werden deze kunstwerken vanwege hun artistieke 
waarde of hun culturele betekenis gered en bleven ze bewaard in stedelijke of 
particuliere collecties.3 Anderzijds bleven ook de gevolgen voor de kunstpro-
ductie zelf niet uit. Nog afgezien van het feit dat een oorlogsklimaat nu niet 
1 Levens Ned, fol. 299v 31-37.
2 Zie onder andere Levens Ned., fol. 206r 18-21 (een deel van het retabel voor het hoogaltaar van de Jans-
kerk in Haarlem, geschilderd door Geertgen tot Sint Jans), fol. 244v 5-9 (een altaarstuk in Warmenhuizen, 
vervaardigd door Pieter Aertsen) en fol. 247r 9-13 (werken van Maarten van Heemskerck die ofwel ten 
prooi gevallen zijn aan iconoclastisch geweld, ofwel geroofd zijn door Spaanse soldaten).
3 Een van deze particuliere verzamelaars in Haarlem moet Cornelis Suycker – zoon van schout Nicolaes 
Suycker – zijn geweest, die in een huis genaamd de ‘Sevensterre’ woonde. Volgens Van Mander bezat 
Suycker verscheidene stukken van de schilder Jacob Cornelisz, onder andere diens altaarstuk met de 
kruisafneming afkomstig uit de Oude Kerk te Amsterdam en een stuk uit 1517 met de besnijdenis van 
Christus. Voor dit laatste schilderij, zie Daantje Meuwissen (red.), Jacob Cornelisz van Oostsanen (ca. 
1475-1533). De Renaissance in Amsterdam en Alkmaar, Amsterdam (Amsterdam Museum)/Alkmaar 
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bepaald gunstige condities schept waaronder de kunst goed kan gedijen – de 
‘Schilder const’ bemint immers ‘vrede en voorspoet’ – moet worden vastge-
steld dat de kunstproductie onder invloed van reformatie en overgang naar de 
gereformeerde godsdienst ingrijpend en definitief verandert. Een verandering 
die betrekking blijkt te hebben op onderwerp, formaat en bestemming van 
schilderijen.
Het laatstgenoemde punt kan goed geïllustreerd worden aan de hand van 
het oeuvre van twee fameuze Haarlemse schilders: Maarten van Heemskerck 
(1498-1574) en Cornelis van Haarlem. Van Heemskerck kan gezien worden als 
de laatste representant van de generatie Haarlemse schilders van voor de over-
gang naar de gereformeerde godsdienst, terwijl Cornelisz de nieuwe generatie 
kunstenaars vertegenwoordigt. Beiden schilderden voor zowel corporaties als 
particulieren. Van Heemskercks meesterwerken zijn in de regel altaarstukken, 
terwijl Cornelisz’ faam verbonden is aan de schilderijen die hij in opdracht 
van het stadsbestuur vervaardigde voor het Prinsenhof, een gebouw dat onder 
andere functioneerde als verblijf voor de stadhouder wanneer deze Haarlem 
visiteerde. Nergens worden verleden en heden in dit opzicht zo ten volle gede-
monstreerd als in het drieluik waarvan Maarten van Heemskerck de zijpanelen 
heeft geschilderd en Cornelis van Haarlem het middenstuk (afb. 2). In 1546 
gaf het Haarlemse lakenwevers- of drapeniersgilde aan Van Heemskerck de 
opdracht om twee panelen te schilderen met op het ene de aanbidding der 
herders en op het andere de aanbidding der koningen.4 Op de achterzijde 
moest over de breedte van beide panelen de verkondiging aan Maria voor-
gesteld worden. Deze panelen dienden als zijluiken voor het reeds bestaande 
altaar van het gilde in de Sint-Bavokerk.5 In de loop van de opstand – wellicht 
in 1578, maar in ieder geval voor 1591 – zijn beide panelen, zonder middenge-
deelte, in handen van het stadsbestuur gekomen. Ditzelfde bestuur gaf in 1591 
aan Cornelis van Haarlem de opdracht om voor de zijpanelen een middenstuk 
te schilderen, zodat er weer een triptiek ontstond. Met de opstelling van het 
nieuwe drieluik in het Prinsenhof ging de oorspronkelijke functie van het altaar 
van het drapeniersgilde verloren.
Hoewel Cornelisz’ middenstuk met zijn voorstelling van de kindermoord te 
Bethlehem iconografisch uitstekend aansluit bij de thematiek van de zijluiken 
(Stedelijk Museum), Zwolle 2014, p. 227, nr. 30. Wat Nicolaes en Cornelis Suycker betreft, zie Amsterdam 
1993-1994, p. 160/161.
4 Voor deze opdracht en het contract, zie Liesbeth M. Helmus, Schilderen in opdracht. Noord-Nederlandse 
contracten voor altaarstukken 1485-1570, Utrecht 2010, pp. 239-248.
5 Rainald Grosshans vermoedt dat dit altaar een gebeeldhouwd schrijn was. Grosshans 1980, p. 172.
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waarmee het een geheel vormt – de genoemde scènes hebben immers alle 
betrekking op een gebeurtenis uit de prille jeugd van Christus – kan het niet los 
worden gezien van de andere opdrachten die de schilder van het Haarlemse 
stadsbestuur kreeg ter decoratie van het Prinsenhof.6 Uit de thesauriersre-
keningen blijkt dat Cornelisz in opdracht van de stad nog twee schilderijen 
vervaardigde: De zondeval (PvT 1) en De bruiloft van Peleus en Thetis (PvT 
159).7 De schilderijen verhalen van het nemen van beslissingen en de gevolgen 
daarvan, bijvoorbeeld voor de harmonie. Geheel in de lijn van de destijds 
voor stadhuizen traditionele decoratieprogramma’s, waarbinnen Bijbelse, my-
thologische dan wel historische (gerechtigheids)scènes centraal staan8, lijken de 
6 Tegelijkertijd met de uitbetaling in 1591 van het honorarium voor De kindermoord te Bethlehem werd 
de koopsom voldaan voor Cornelisz’ schilderij Een monnik en een begijn (PvT 112). Zie Van Thiel 1999, 
p. 224, nr. 7. Zoals Judith Niessen terecht opmerkt, is dit schilderij dus niet speciaal voor het Prinsenhof 
vervaardigd (Niessen 2012, p. 59).
7 Van Thiel 1999, p. 225, nr. 12.
8 Cf. McGee 1991, p. 183. Zie ook Marloes Huiskamp, ‘Openbare lessen in geschiedenis en moraal. Het 
Oude Testament in stadhuizen en andere openbare gebouwen’, in: Amsterdam 1991-1992, pp. 134-155.
Afbeelding 2 Maarten van Heemskerck, De aanbidding der herders en De aanbidding der koningen, 
voorheen zijluiken altaar drapeniersgilde, 261,5 x 122,5 cm. (per paneel), 1546, en Cornelis Cornelisz van 
Haarlem, De kindermoord te Bethlehem, doek, 268 x 257 cm., 1591, Haarlem, Frans Halsmuseum
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schilderijen in het Prinsenhof een appel te doen op de eer en het geweten van 
de toeschouwer – in dit geval onder anderen de stadhouder zelf.9
Voor 1581 was het voor Haarlemse gilden gebruikelijk een eigen altaar in de 
kerk te stichten en te onderhouden en hiertoe kunstenaars opdrachten te ver-
strekken (cf. afb. 3). Zo stond het altaar van het drapeniersgilde in de Sint-Bavo 
in de nabijheid van het altaar van de linnenwevers en van het altaar van het 
Sint-Lucasgilde, het gilde van de schilders, waarvoor Maarten van Heemskerck 
in 1532 eveneens het altaarstuk had vervaardigd.10 Na de overgang naar de 
gereformeerde godsdienst en de diepgaande gevolgen van dien voor de kunst 
– wegens het beeldverbod was er binnen het kerkgebouw geen plaats meer 
voor historieschilderkunst – verdween dit onder gilden gangbare gebruik.11 In 
9 De stadhouder kon in ieder geval beter geen voorbeeld nemen aan koning Herodes, de ‘bloedgierige 
tyran’ die de opdracht gaf voor de kindermoord: ‘Bloedgierige tyran wat kond de jonckheyt hind’ren? Hoe 
kan een teere kind ontnemen uwen staff,/Daer ghy nu gaende zijt met eenen voet int graff?’ Du Bartas 
ed. 1621, pp. 115-116.
10 Sint Lucas schildert de Madonna, paneel, 168 x 235 cm., gesigneerd en gedateerd, Haarlem, Frans 
Halsmuseum, Grosshans 1980, nr. 18.
11 Zie 2.5. In de gereformeerde kerken was alleen plaats voor glazen en borden. Borden die in opdracht 
van gilden werden vervaardigd, de zogenoemde gildeborden, bevatten vooral teksten (vaak ontleend aan 
de Bijbel) en weinig afbeeldingen (met name wapens en emblemen). Zie Van Swigchem e.a. 1984, pp. 
284-285.
Afbeelding 3 Hendrick van Steenwijck de Oude, Kerkinterieur (detail), paneel, 90,5 x 121 cm., ca. 1585, 
Hamburg, Kunsthalle
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plaats daarvan zien we een secularisering van door stedelijke corporaties in 
opdracht gegeven kunst, zoals overtuigend is aangetoond bij schuttersstukken, 
de groepsportretten van de schuttersgilden.12 Waar Maarten van Heemskerck 
voor het drapeniersgilde en het Sint-Lucasgilde twee altaarstukken schilderde, 
vervaardigde Cornelis van Haarlem in 1583 en 1599 een seculier groepsportret 
in opdracht van twee stedelijke corporaties, namelijk de schutterijen van Sint-
Joris en van de Cluveniers.13
In dit hoofdstuk zal worden ingegaan op de gevolgen van reformatie en 
opstand tegen het Spaanse gezag in Haarlem voor de kunst in het algemeen en 
voor de religieuze schilderkunst in het bijzonder, te beginnen bij de lotgevallen 
van schilderijen in kerken en kloosters.14 De nieuwe religieuze orde als gevolg 
van reformatie en opstand leidde op zijn beurt tot een nieuwe orde in de 
schilderkunst, zoals we zullen zien. Van de drie kunstenaars die deze orde 
mede hielpen vestigen, waren er twee direct dan wel indirect als gevolg van de 
gebeurtenissen tijdens de Tachtigjarige Oorlog in de Spaarnestad terechtgeko-
men, waarmee we een volgende nieuwe orde kunnen onderscheiden: die van 
de ‘Haarlemse school’ of van de ‘kunstscene’, ouderwets c.q. populair gezegd.
2.1 Haarlem: reformatie en opstand
De reformatie die zich vanaf het derde decennium vanuit de Duitstalige landen 
verder verspreidde in Europa, deed haar invloed ook in Haarlem gelden. Het 
stadsbestuur deed er echter alles aan om nieuwgezinde opvattingen zo veel 
mogelijk buiten te sluiten. Toen in de zomer van 1566 op talloze plaatsen de 
beeldenstorm woedde, reageerde men zeer alert. De parochiekerk Sint-Bavo 
12 Zie Christian Tümpel, ‘De Amsterdamse schuttersstukken’, in: Haarlem 1988, pp. 74-103.
13 Maaltijd van het korporaalschap van korporaal Jonge Jan Adriaensz. van Veen, paneel, 135 x 233 cm., 
1583, Haarlem, Frans Halsmuseum (PvT 242), Maaltijd van officieren van de Haarlemse schutterijen van 
Sint Joris en de Cluveniers, paneel, 156,6 x 222 cm., 1599, Haarlem, Frans Halsmuseum (PvT 243). Corne-
lisz’ schilderij uit 1583 is het vroegst bekende Haarlemse schuttersstuk. Zie J. Levy-van Halm, ‘Haarlemse 
schuttersstukken’, in: Haarlem 1988, pp. 105-123.
14 Voor de onderstaande historieschets is gebruikgemaakt van de studie van Joke Spaans over stedelijke 
cultuur en kerkelijk leven in Haarlem tussen 1577 en 1620 en van de studie van Truus van Bueren over 
het beleid van de Haarlemse magistraat inzake het oude religieuze cultuurbezit in de periode 1570-1630. 
Zie Spaans 1989 en Van Bueren 1993. Verder is het dagboek geraadpleegd van mr. Willem Jansz Verwer, 
die in Haarlem onder andere procureur en bierbrouwer was. In dit ‘Memoriaelbouck’ zijn aantekeningen 
gemaakt omtrent de gebeurtenissen in de Spaarnestad in de periode 1572-1581 (Verwer ed. Temminck 
1973).
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werd uit voorzorg gesloten op 23 augustus.15 De gilden kregen op hun verzoek 
toestemming om hun kostbare bezittingen, met uitzondering van schilderijen, 
uit de kerk te verwijderen en veilig te stellen. Gelet op de aanhoudende drei-
ging van een iconoclastische actie in de Sint-Bavo door de soldaten van Bre-
derode, bleef de kerk tot 7 december gesloten. Het beleid van het Haarlemse 
stadsbestuur, dat erop gericht was beeldbrekerij te voorkomen, was voorlopig 
succesvol gebleken. Overeenkomstig een akkoord tussen Willem van Oranje 
cum suis en landvoogdes Margaretha van Parma konden nieuwgezinden sedert 
november 1566 in een noodkerk buiten Haarlem preken horen.16 Korte tijd 
heerste er de facto een religievrede. Lang zou deze vrede niet duren: begin 
1567 kwam het bericht dat er vanuit Spanje een leger op komst was. Namens 
de Spaanse vorst zou Alva met harde hand optreden tegen de onderdanen in 
het opstandige deel van het rijk die meenden zich zo veel vrijheden te kunnen 
veroorloven. Voorlopig bestond er binnen het stadsbestuur geen draagvlak 
meer voor concessies aan nieuwgezinden.
In juni 1572, een half jaar na de inname van Den Briel, sloot ook Haarlem 
zich aan bij de opstand. Hieraan was eerst een militaire coup van Wigbolt 
Ripperda, gesteund door de schutterij, voorafgegaan. Had de Haarlemse ma-
gistraat iconoclasme tot dan toe weten te voorkomen of in ieder geval sterk te 
beperken, vanaf nu was er geen houden meer aan en werd er op grote schaal 
vernield en geplunderd.17 De parochiekerk was doelwit op 4 december, toen 
de geuzentroepen van Ripperda de kerk binnendrongen en hem met harde 
hand ‘reinigden’ van alles wat aan de katholieke liturgie herinnerde.18 Voorlopig 
zou de Sint-Bavo echter nog niet voor de protestantse eredienst in gebruik 
genomen kunnen worden.19 Een week later begon het zeven lange maanden 
durende beleg van Haarlem. In maart 1573 werd de ‘reiniging’ van de Sint-Bavo 
15 Dat de angst voor een beeldenstorm in Haarlem niet ongegrond was, blijkt uit de houding van de 
schutterij. De schutters weigerden met geweld op te treden tegen stadsgenoten, wat al aangeeft dat ook 
zij van mening waren dat er een beeldenstorm kon losbarsten. Spaans 1989, p. 34.
16 Volgens dit akkoord, dat reeds op 23 augustus 1566 werd gesloten, was het nieuwgezinden toegestaan 
te prediken op die plaatsen op het platteland waar voor de datum van het akkoord reeds gepredikt werd. 
Zie Spaans 1989, p. 35.
17 Voor een overzicht van deze iconoclastische acties, zie Van Bueren 1993, p. 61, noot 109.
18 Cf. Verwer: ‘(...) soe es die lieutenant van capiteijn Ripperda van Groeningen met zijn volck nae Ste 
Bavoen kerck gegaen ende hebben die gedestruijeert van beelden, misgewaet ende anders ende alle 
tzelfde geroeft behalven drie orgelen ende het font, ende het coere met het gestoelt is blijven staen.’ 
Verwer ed. Temminck 1973, p. 19.
19 Op nieuwjaarsdag 1573 werd er volgens Willem Jansz. Verwer voor het eerst een ‘sermon ofte predicatie 
van die Geusen’ in de Sint-Bavo gehouden. De ingebruikneming van de kerk door de protestanten was 
echter van korte duur, aangezien de kerk met kanonskogels beschoten werd. Verwer ed. Temminck 1973, 
pp. 32 en 33.
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op 4 december 1572 nog eens dunnetjes overgedaan: de altaartafels werden 
met de grond gelijkgemaakt.20 Hierop vonden er protestantse diensten plaats 
in de kerk.21
Op 13 juli 1573 gaf de stad, uitgehongerd en gedesillusioneerd, zich ge-
wonnen en werd het beleg opgeheven. Haarlem werd gerekatholiceerd onder 
een klein, katholiek stadsbestuur. De parochiekerk werd enkele dagen na de 
overgave weer geschikt gemaakt voor de katholieke eredienst. Er kwam een 
provisorisch hoogaltaar en goederen die tijdens de troebelen uit voorzorg uit 
de kerk verwijderd waren, werden weer teruggeplaatst.22 De gildebesturen, 
die eind 1574 opnieuw waren samengesteld uit de ‘welvarenste burgers ende 
goede Catolicke luijden’, dwongen hun gildeleden tot herstel van de altaren 
die tijdens het beleg vernield waren.23 Toen bleek dat veel gildeleden hiertoe 
niet in staat waren, werden op voorstel van de vinders van de gilden de kosten 
over de hele Haarlemse bevolking omgeslagen.24 Op 30 oktober 1575 kon de 
herstelde Sint-Bavokerk weer ingewijd worden door bisschop Godfried van 
Mierlo.25
Ondanks het ondergane leed dat de stad tijdens en na het beleg onderging, 
weigerde Haarlem aanvankelijk zich aan te sluiten bij Oranje. De hierdoor 
ontstane geïsoleerde positie binnen Holland bleek niet langer houdbaar en 
begin 1577, enkele maanden na de Pacificatie van Gent (1576), sloot de stad 
het Satisfactieverdrag met Oranje. Dit verdrag ging uit van een biconfessionele 
samenleving. Aanhangers van beide godsdiensten waren vrij hun geloof te 
practiseren, ‘alzoe datter nu op zijn papaws ende Geus dienst gedaen wort bin-
20 ‘Op desen dach [6 maart, PJ] hebben zij alle die autaren die voeten in die Groote kerck of St. Bavoss 
afgeworpen ende gebrocken. Ende seijden die wortelen bennen uuijtgheroijt, die bomen en sullen niet 
mer wassen.’ Ibidem, p. 55. Zie ook Van Bueren 1993, p. 61, noot 108.
21 ‘Op desen dach [8 maart, PJ] beghonsten zij wederom te precken in die Groote kerck Calvijnus leringe.’ 
Verwer ed. Temminck 1973, p. 55.
22 ‘Op desen dach [15 augustus, PJ] worden die Groote kerck weder gereijnicht ende toebereijt, omme 
die oude catholijcke relijgie te exerceeren; tot dien eijnde werden opt hoochkoer een outaer bij provisie 
weder ghestelt tot een verbetering. Soe wie eenighe goeden uuijt dezelve kerck tot dees tijdt onder hem 
te bewaren gehadt hadde, broochten dezelve nu wederomme in de voors. kercke.’ Ibidem, p. 114.
23 Ibidem, p. 156.
24 Het volk werd kaalgeplukt, aldus Verwer: ‘Summa dat aldus het vogelcken wort gheploct uut zijn 
veerkens. Wat die soudaten niet gheplockt en hebben, wort temet aldus van ons oversten gheploct, sodat 
men nu niet om hueckgens ende winkelen doeren lopen, om nessgis met kale jongelkens te vinden. Want 
men vient se nu overal, tsij rijck of arm, edel of onedel, tsij jonck of out, niemant en der lachen om den 
anderen, niemant sal tans veel op zijn veerckens rusten, dan zij toch te overvloedich ghepluistert zijn.’ 
Ibidem, p. 156.
25 Ibidem, p. 169.
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nen Haerlem’.26 De katholieken kerkten in de Sint-Bavo en de gereformeerden 
in de voormalige Onze-Lieve-Vrouwekapel in de wijk Bakenes, die voor dit 
doel in maart 1577 ontruimd was.27 Aan het einde van dat jaar kocht de gerefor-
meerde gemeente de kerk van het karmelietenklooster, dat tijdens de troebelen 
veel schade had opgelopen. De Bakenesserkerk werd door de gereformeerden 
verlaten en verruild voor de nieuw aangekochte kerk die het voordeel had van 
een centrale ligging: in de Houtstraat, vlak bij de Sint-Bavo.28
Tijdens Sacramentsdag op 29 mei 1578, ook wel bekend als de ‘Haarlemse 
Noon’, plunderden soldaten de Sint-Bavo en enkele kloosters.29 Hierop werd de 
parochiekerk gesloten. In september volgde een nieuwe aanslag, naar aanlei-
ding van de beeldenstorm in Amsterdam.30 Het stadsbestuur besloot nu dat de 
Sint-Bavo ontruimd moest worden. In oktober werd de kerk in gebruik geno-
men voor de gereformeerde eredienst. De katholieken, ‘haer dienste benomen 
(...) doer het perturberen ende die moort van Sacramentsdach’, weken uit naar 
kloosterkerken en de kerk van het begijnhof.31
Vanaf de zomer van 1566 was er voortdurend sprake geweest van het ver-
wijderen van kunstwerken uit kerken en kloosters. Was aanvankelijk angst voor 
iconoclasme de reden geweest dat tot ontruiming werd overgegaan, vanaf 1577 
was er sprake van ‘reiniging’ van kerk- en kloostergebouwen om deze geschikt 
te maken voor de protestantse eredienst en van leegruiming in verband met de 
verkoop van geestelijk onroerend goed dat niet meer voor het oorspronkelijke 
doel gebruikt werd. Bij deze ontruimingen kregen families en gilden in de 
regel de gelegenheid hun bezittingen uit de kerk te halen. Van verkoop van 
deze goederen door de rechtmatige eigenaren aan derden kon evenwel geen 
sprake zijn.32 Wat aan kerken of kloosters zelf had toebehoord, viel aan de 
stad toe. Waardevolle schilderijen werden overgebracht naar andere publieke 
gebouwen. Zo kwamen veel werken met Bijbelse en historische taferelen uit-
eindelijk terecht in het Prinsenhof. Dit stadhouderlijke verblijf, dat voorheen het 
26 Ibidem, p. 193. Over de aard van de religievrede, zie Spaans 1989, pp. 64-68.
27 De protestanten hadden hier feitelijk al gekerkt vanaf 17 juli 1572. Zie Verwer ed. Temminck 1973, pp. 
8 en 33.
28 ‘Novembris 17en hebben die nieue Ghereformeerde die Bacenesse kerck verlaten ende hebben beghin-
nen te precken int clooster van die Carmeliten in die Houtstraet, welcke clooster die monnicken die 
Geusen verchoft hebben om lifpencij ende dit dede prior Claes de Milde ende hinck die (huick) over die 
tuijn.’ Ibidem, p. 197. Zie ook Spaans 1989, pp. 55-57.
29 Ook de kerkgangers in de parochiekerk werden niet met rust gelaten: ze werden beroofd, sommigen 
raakten gewond en een priester werd zelfs doodgestoken. Zie Verwer ed. Temminck 1973, pp. 201-202.
30 Zie Spaans 1989, p. 58.
31 Zie Verwer ed. Temminck 1973, p. 206.
32 Zie Spaans 1989, p. 125.
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westelijke deel van het dominicanerklooster was geweest, kreeg gaandeweg 
het karakter van een schilderijengalerij.33
Met het einde van de religievrede in 1581 – de katholieke godsdienst mocht 
nu, net als in de andere Hollandse steden, niet langer openbaar worden uit-
geoefend – waren de geestelijke goederen in de regel aan de stad vervallen, 
met uitzondering van de goederen van de commanderij van Sint-Jan, die im-
mers tot een buitenlands ressort behoorde, namelijk van de grootmeester op 
Malta.34 Toen de laatste Sint-Jansheer en commandeur van het Jansklooster in 
1625 overleed, kreeg de stad ook de beschikking over de bezittingen van dit 
klooster. De belangrijke schilderijencollectie werd opgesplitst. Een deel ging 
naar de erfgenamen. Van het overige deel behield men sommige werken voor 
de stad, terwijl andere buiten Haarlem verkocht werden.35 Onder deze laatste 
categorie waren schilderijen van en naar vooraanstaande kunstenaars zoals 
Jan van Scorel, Maarten van Heemskerck en Geertgen tot Sint Jans. Er zijn 
verschillende redenen denkbaar waarom het stadsbestuur deze kunstwerken 
verkocht. Zo kan men besloten hebben tot de verkoop van kopieën, aangezien 
men van de desbetreffende schilders reeds originelen bezat.36 Anderzijds moet 
ook de aard van de voorstelling zelf reden zijn geweest om een kunstwerk af 
te stoten, ondanks de artistieke kwaliteit ervan. Het door Geertgen tot Sint Jans 
vervaardigde schilderij De lotgevallen van het gebeente van Johannes de Doper 
bijvoorbeeld, afkomstig van het retabel voor het hoogaltaar van de Janskerk, 
was in diverse opzichten problematisch.37 De bron van het voorgestelde verhaal 
is niet de Bijbel, maar de dertiende-eeuwse Legenda aurea van Jacobus de 
Voragine.38 Verder getuigt deze legende van een reliekencultus waarmee de 
reformatoren nu juist definitief wilden afrekenen. Bovendien wordt in de voor-
33 Cf. Van Bueren 1993, hoofdstuk 7.
34 Zie Spaans 1989, p. 72.
35 Zie Van Bueren 1993, catalogus B (‘Kunstwerken die de stad na 1625 lange tijd heeft behouden’), cata-
logus C (‘In 1628 door de stad verkochte kunstwerken’) en catalogus D (‘Kunstwerken die de erfgenamen 
hebben gekregen’).
36 Van Jan van Scorels Maria Magdalena bezat men zelfs zowel de kopie (Van Bueren 1993, C10) als het 
origineel (Van Bueren 1993, B7).
37 Paneel, 172 x 139 cm., Wenen, Kunsthistorisches Museum.
38 Zie Albert Châtelet, Early Dutch Painting. Painting in the Northern Netherlands in the Fifteenth Century, 
Amsterdam 1981, p. 104. Volgens Châtelet was een andere bron de Dialogus Miraculorum van Caesarius 
van Heisterbach uit het eerste kwart van de dertiende eeuw. J. Bruyn vermoedt op basis van de beschrij-
ving van Christian von Mechel in de catalogus van de keizerlijke schilderijencollectie in Wenen (1781) dat 
behalve de Legenda aurea een onbekende bron bepalend is geweest voor de iconografie van het schil-
derij van Geertgen tot Sint Jans. Volgens deze bron worden de beenderen van Johannes die in de vierde 
eeuw gered zijn van verbranding, door leden van de Orde van Sint-Jan gevonden en in 1252 overgebracht 
naar de hoofdzetel van de orde (destijds in Akkaron, het huidige Akko of Acre in Noord-Israël). J. Bruyn, 
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stelling nadrukkelijk verwezen naar de Jansorde. De vijf Haarlemse Jansheren 
zijn twee keer afgebeeld: eerst op het middenplan, waar te zien is hoe ze de 
beenderen van Johannes de Doper uit de sarcofaag halen, en vervolgens iets 
verder in de achtergrond op hun weg naar de hoofdzetel van de Jansorde, die 
hiermee wordt gepresenteerd als de rechtmatige eigenaar van de relieken.39
2.2 Kunstenaars in Haarlem na de overgang naar de 
gereformeerde godsdienst – Cornelisz, Goltzius en Van Mander
In de jaren zeventig van de zestiende eeuw beleefde Haarlem een uiterst roe-
rige tijd. Na het beleg, gevolgd door een handelsblokkade, werd een groot 
deel van de stad in het najaar van 1576 door brand in de as gelegd.40 Was 
deze periode in politiek, religieus en economisch opzicht dan ook uiterst 
onzeker, in artistiek opzicht stonden de zaken er evenmin rooskleurig voor 
– de vernielingen en plunderingen van kunstwerken in kerken en kloosters 
nog daargelaten. Binnen de Haarlemse schilderkunst, die kon bogen op een 
lange en rijke traditie,41 was na het overlijden van Maarten van Heemskerck in 
1574 in feite een leemte ontstaan. Bovendien leek de tot dan toe belangrijkste 
broodwinning voor historieschilders voorgoed verloren, namelijk opdrachten 
voor kunstwerken bestemd voor de kerk.42 De draad werd in Haarlem echter 
al snel weer opgepakt. Drie kunstenaars, twee immigranten en een geboren en 
getogen Haarlemmer, zagen kans nieuwe afzetmogelijkheden te vinden en de 
schilderkunst en grafiek spraakmakend te vernieuwen.
‘Een gedachtenisvenster voor Claes van Ruyven en Geertgen tot Sint Jans’ Johannespaneel te Wenen’, in: 
Oud Holland 122 (2009), nr. 2-3, pp. 81-119.
39 Bruyn 2009 (zie vorige noot). Zie ook Van Bueren 1993, C9.
40 Zie Verwer ed. Temminck 1973, pp. 179-180.
41 Cf. Van Mander: ‘Dat te Haerlem in Hollandt van oudts oft seer vroegen tijdt zijn geweest seer goede, oft 
de beste Schilders van het gantsche Nederlandt, is een oudt gherucht, dat niet logenachtigh is te schelden 
oft te bestraffen: maer veel eer, en beter waer te maken met de voorgaende oude Meesters, Ouwater, en 
Gheertgen te S. Ians, daer toe oock met Dierick van Haerlem (...).’ Levens Ned., fol. 206r 40-44.
42 Na de overgang naar de gereformeerde godsdienst is het woord dominant in de decoratie van kerken. 
De diverse borden die het kerkinterieur opluisteren, zoals gildeborden, tiengebodenborden en geloofsar-
tikelenborden, hebben één ding gemeen: ze bevatten vooral tekst. Ook de epitafen, die als gedenkteken 
bevestigd zijn op een muur of kolom in de buurt van een kerkgraf, bestaan hoofdzakelijk uit tekst. Soms 
zijn ze ook versierd met het wapenschild van de overledene. Zie Van Swigchem e.a. 1984, met name pp. 
267-291 en (over epitafen) R. Ekkart, ‘Epitafen in Hollandse kerken’, in: Bulletin Stichting Oude Hollandse 
Kerken 10 (lente 1980), pp. 3-12.
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2.2.1 Cornelis Cornelisz van Haarlem
Cornelis Cornelisz van Haarlem werd in 1562 geboren als zoon van Alijdt 
Jacobsdr en Cornelis Thomasz, die drapenier was in de Spaarnestad.43 Op 
10-jarige leeftijd kon Cornelis nader kennismaken met de schilderkunst, toen 
de schilder Pieter Pietersz in het ouderlijk huis kwam wonen. Cornelisz’ vader 
had namelijk in 1572, met de komst van de Spaanse troepen in het vooruitzicht, 
zijn woning ‘De Drie Engelen’ aan deze kunstenaar toevertrouwd, inclusief de 
zorg voor in ieder geval zijn zoon Cornelis. Zelf was hij vervolgens, mogelijk 
samen met zijn vrouw, de stad ontvlucht om er uiterlijk september 1573 weer 
terug te keren.44 De van oorsprong Antwerpse schilder Pieter Pietersz (1540/41-
1603), zoon van Pieter Aertsen die na een lang verblijf in Antwerpen in 1556 
met zijn gezin terugkeerde naar Amsterdam, had zich in of kort voor 1569 in 
Haarlem gevestigd.45 Het lag voor de hand dat de jonge Cornelisz in 1576 of 
1577 bij deze schilder van historie- en keukenstukken zijn opleiding tot schilder 
volgde.46 Immers, schilders van naam waren er in Haarlem destijds weinig en 
bovendien kenden meester en leerling elkaar reeds.47 Pietersz’ carrière laat de 
onmiddellijke gevolgen van de overgang naar de gereformeerde godsdienst 
voor de schilderkunst zien. Aanvankelijk vervaardigde de kunstenaar stukken 
van monumentaal formaat, maar na 1575 – het jaar waarin hij in het kader van 
de ‘rekatholicering’ van de Sint-Bavo voor het bakkersgilde nog een nieuw 
altaarstuk vervaardigde48 – moest hij zich toeleggen op het ‘conterfeyten nae 
t’leven’, het schilderen van portretten, ‘dewijl weynigh groote wercken binnen 
zijnen tijt voor quamen’.49 Na zijn opleiding bij Pietersz vertrok Cornelisz, 17 jaar 
oud, naar Rouen – vermoedelijk om vandaar naar Parijs en uiteindelijk Rome 
te reizen. Verder dan Rouen zou de Haarlemse schilder echter niet komen 
vanwege een pestuitbraak. Noodgedwongen reisde hij daarop naar Antwerpen, 
43 Behalve Cornelis had dit echtpaar nog drie zonen: Hans, Floris en Jacob. Aangezien de geboortedata 
van zijn broers niet bekend zijn, kan de positie van Cornelis binnen het gezin niet nader bepaald worden. 
Zie Van Thiel 1999, p. 16.
44 Van Thiel 1999, pp. 23-24 en p. 25, noot 149.
45 Voor een beknopte biografie van Pieter Pietersz, zie Amsterdam 1986, p. 408 (met verdere literatuur-
verwijzingen).
46 In een document, gedateerd 11 juli 1633, verklaart Cornelis van Haarlem dat ‘hy in sijnen jonckh[eyt] 
oudt sijnde xiiii ofte xv jaeren heeft leeren schilderen inde huijsinghe daer de drije enghelen uthanghen.’ 
Geciteerd naar Van Thiel 1999, p. 248, nr. 66.
47 Wat de situatie van de Haarlemse schilderkunst destijds betreft, zie Boers-Goosens 2001, pp. 43-45. Vol-
gens Boers-Goosens was Pieter Pietersz tijdens het beleg het boegbeeld van de Haarlemse schilderkunst. 
In of vlak na 1581 keerde hij terug naar Amsterdam.
48 De drie jongelingen in de vurige oven, paneel, 222,8 x 182,2 cm., gesigneerd en gedateerd (1575), 
Haarlem, Frans Halsmuseum.
49 Aldus Van Mander (Levens Ned., fol. 244v 16-18).
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waar hij ten slotte in het atelier van Gillis Coignet (1542-1599) terechtkwam. 
Eind 1580/begin 1581 was Cornelisz weer terug in zijn geboortestad om zich 
daar te vestigen als schilder.50
2.2.2 Hendrick Goltzius
Enige jaren eerder, in 1577, was de in 1558 in het Duitse Bracht geboren Hen-
drick Goltzius naar de Spaarnestad gekomen op aanraden van Dirck Volckertsz 
Coornhert (1522-1590), de stadssecretaris van Haarlem die in 1568 tijdelijk 
was uitgeweken naar het Rijnland, aangezien hij vanwege zijn steun aan de 
nieuwgezinden gedagvaard was door de Raad van Beroerten.51 Van zijn vader 
Jan Goltz II, die zelf glasschilder van beroep was, had Goltzius leren tekenen en 
glasschilderen. Graveren leerde hij van Coornhert, die tijdens zijn ballingschap 
actief was als schrijver en graveur.52 Na zijn vestiging in Haarlem werkte Goltzius 
voor Coornhert en voor Antwerpse uitgevers, onder wie Philips Galle. Vanaf 
1582 begon hij zelf prenten uit te geven. Goltzius werkte naar zowel eigen 
ontwerp als ontwerp van tijdgenoten. Weldra had hij assistenten en leerlingen 
in dienst, van wie Jacob Matham (1571-1631), Jacques de Gheyn II (1565-1629), 
Jan Harmensz Muller (1571-1628) en Jan Saenredam (ca. 1565-1607) het be-
kendst zijn. Jacob Matham was de zoon van de weduwe Margaretha Jansdr 
met wie Goltzius in 1579 trouwde.53 In oktober 1590 verliet de kunstenaar zijn 
woonplaats voor een studiereis van een jaar naar Italië.54 Vanaf 1600 wijdde hij 
zich geheel aan de schilderkunst.55
2.2.3 Karel van Mander
Als laatste van de drie kunstenaars die in deze studie centraal staan, arriveerde 
Karel van Mander in Haarlem. Karel werd in 1548 geboren in het Vlaamse 
Meulebeke, in de kasselrij Kortrijk, als tweede zoon van Cornelis van Mander 
en Johanna van der Beke.56 Zijn vader, die van adel afstamde, was belastingin-
50 Zijn terugkeer hield waarschijnlijk verband met het overlijden van zijn vader op 4 november 1580. Zie 
Van Thiel 1999, p. 16, noot 46 en p. 27.
51 Voor een beknopte maar informatieve biografie over Coornhert, zie I. Schöffer, ‘Coornhert (1522-1590)’, 
in: Bonger e.a. 1989, pp. 9-17.
52 Wat Coornherts activiteiten als graveur gedurende zijn verblijf in het Rijnland betreft, zie Veldman 1990, 
pp. 17-26.
53 Jacobs vader was Adriaen Garbrantsz Matham.
54 Zie 4.1.
55 Eric Jan Sluijter legt een directe relatie tussen Goltzius’ reis naar Italië, waar hij onder de indruk raakte 
van het Venetiaanse colorito, en zijn carrièreswitch: ‘He was already the king of “teyckenkonst”; now he 
could truly compete in the art of “colorito” as well.’ Sluijter 2005, p. 168.
56 Karel had nog een oudere broer Cornelis en een jongere broer Adam.
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ner en baljuw. Nadat hij in Tielt de Latijnse school had bezocht en lessen had 
gevolgd bij een Franse schoolmeester in Gent, ging Karel rond 1566/1567 in 
de leer bij de schilder-dichter Lucas de Heere te Gent. Zijn schildersopleiding 
sloot hij af in Doornik, waar hij in de periode 1568-1569 leerling was van Pieter 
Vlerick. Terug in Meulebeke bracht Van Mander zijn tijd door met het schrijven 
van spelen van zinne met Bijbelse onderwerpen,57 kluchten, gedichten en liede-
ren. Het schilderen kwam in deze periode pas op de tweede plaats, aldus zijn 
biograaf,58 die verder opmerkt dat Karel naast decorstukken voor zijn spelen 
‘terwylen binnens tyts wat voor d’een ofte den anderen’ schilderde, ‘oock om 
in Kercken en in huysen te setten en op te hanghen’.59 In 1574 reisde Van 
Mander, wellicht mede in verband met het jubeljaar 1575,60 af naar Italië, waar 
hij Florence bezocht en gedurende drie jaar in Rome verbleef.61 Tijdens zijn reis 
ontmoette hij de eveneens uit Vlaanderen afkomstige kunstenaar Bartholomeus 
Spranger (1546-1611), die na zijn dienstbetrekking bij paus Pius V in 1575 
de functie van hofschilder aan het Habsburgse keizerlijke hof vervulde. Op 
uitnodiging van Spranger ging Van Mander in 1577 naar Wenen om daar mee 
te werken aan de decoratie van de triomfboog die was opgericht in verband 
met de feestelijke intrede van de nieuwe keizer Rudolf II. In hetzelfde jaar 
keerde Van Mander via Neurenberg weer terug naar Meulebeke, waar hij zich 
als vanouds aan het schrijven en schilderen zette. Weldra werd zijn woonplaats 
echter opgeschrikt door het brute optreden van rondtrekkende Waalse troepen 
(de ‘malcontents’) in reactie op een groep fanatieke calvinisten die in Gent 
van zich deden spreken.62 Van huis en haard verjaagd door deze plunderende 
Waalse soldaten nam Van Mander, net als vele landgenoten in de jaren zeventig 
57 De biografie vermeldt de volgende onderwerpen: het verhaal van Noach, van Nebukadnezar, van 
Salomon (onderwerp van verscheidene spelen) en van Daniël. Daarnaast wordt een spel over de ‘Bruyt 
Christi’, genoemd.
58 ’t Geslacht, fol. R3rb 12-18: ‘Daer na quam onse Schilder, en Poeet wederom in zijns Vaders huys, en 
woninge¯ (...) alwaer hy hem meer tot dichten, en beschrijven, als tot schildere¯ begaf.’
59 ’t Geslacht, fol. R3va 48-51.
60 Zie Miedema 1994-1999, II, p. 49.
61 Van Mander aanvaardde tijdens zijn reis ook schilderopdrachten van Italiaanse werkgevers. Meestal ging 
het hierbij om landschappen, maar hij heeft ook (mee)gewerkt aan een frescocyclus over de Bartholo-
meusnacht in Parijs, een gebeurtenis in 1572 waarbij vele hugenoten vermoord werden. Deze fresco’s zijn 
in 1986 herontdekt in het Palazzo Spada te Terni. Zie Leesberg 1993/1994, p. 18.
62 Zie Miedema 1994-1999, II, p. 56.
Van Manders biograaf merkt tevens op dat er ‘met de beroerten des lants, en met de Kerckbrekinge’ 
kunstwerken ontvreemd werden, onder andere een epitaaf van Karel zelf, dat deze in opdracht van 
zijn oom François van Mander had vervaardigd en dat als hoofdthema de verrijzenis van Christus had. 
’t Geslacht, fol. R4va 17-18.
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en tachtig van de zestiende eeuw,63 zijn toevlucht tot Holland. Via Kortrijk en 
Brugge bereikte hij Haarlem, waar hij zich met zijn gezin in 1583 voor een 
periode van twintig jaar vestigde.
Waren Cornelisz en Goltzius al spoedig na hun vestiging in de Spaarnestad 
zeer succesvol als kunstenaar – zo kreeg Cornelisz al in 1583 de prestigieuze 
opdracht tot het maken van een schuttersstuk – de bekendheid van Karel van 
Mander liet nog enkele jaren op zich wachten. Van Manders participatie in de 
decoratieprojecten ter gelegenheid van de feestelijke intrede in Haarlem in 
maart 1586 van Sir Robert Dudley of Leicester, Gouveneur-Generaal der Neder-
landen, zou volgens de geschiedschrijver Pieter Bor in belangrijke mate hebben 
bijgedragen aan de naamsbekendheid van de schilder, die tot die tijd zijn kost 
verdiend had met het merken van ‘sacken ende packen’ en het maken van 
‘eenige uythang borden’.64 Zijn in Wenen opgedane ervaring met het artistiek 
omlijsten van een feestelijke intrede zal een belangrijke rol hebben gespeeld bij 
Van Manders uitverkoring als een van de kunstenaars die het project mochten 
uitvoeren.65
Volgens zijn biograaf kwam Van Mander vrij snel na zijn vestiging in Haarlem 
‘aen kennisse van Goltsius, en Mr. Kornelis.’ Zij ‘hielden en maeckten onder 
haer dryen een Academie, om nae ’t leven te studeeren’.66 Hoe relatief kort – 
van ca. 1584 tot ca. 1590 – de periode van de ‘academie’ ook geweest is, ze 
was voor de betrokken kunstenaars, met name voor Goltzius en Cornelisz, zeer 
vruchtbaar.67 Het was Van Mander die zijn twee collega’s liet kennismaken met 
het werk van Bartholomeus Spranger.68 De maniëristische of ‘sprangeriaanse’ 
stijl waarvan in de Haarlemse grafiek en de historieschilderkunst in de tweede 
helft van de jaren tachtig sprake is, was hier het gevolg van. In deze stijl blies in 
63 Ook Verwer maakt melding van immigratie van Vlamingen in Haarlem: ‘In het beghinsel vant jaer [1579, 
PJ] zijnder veel Flaminghen binnen Haerlem gecomen van alle canten ende hebben die stadt vervolt, veel 
Ministen ende ander secten, meest wevers ende gaerendwijners, scoenmaeckers, blieckers.’ Verwer ed. 
Temminck 1973, p. 208. Zie tevens de publicaties van Jan Briels over dit onderwerp, bijvoorbeeld Briels 
1976.
64 Bor 1621-1635, III (1626), boek 21, fol. 5ra. Hans van de Waal maakte reeds in 1937 attent op deze 
passage in Bors Nederlantsche oorlogen. Van de Waal 1937, p. 22.
65 Cf. Leesberg 1993/1994, p. 21/22.
66 ’t Geslacht, fol. S2ra 38-42.
67 Pieter van Thiel heeft onder andere op basis van Van Manders biografieën over zijn beide collega’s 
plausibel gemaakt dat de aanvangsdatum van de ‘academie’ rond 1584 moet liggen (Van Thiel 1999, p. 
71). Over de praktijk van de ‘academie’, zie 4.1.3.
68 Zie 3.6.
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eerste instantie Cornelis ‘Pictor’ of ‘Schilder’ de historieschilderkunst in Haarlem 
nieuw leven in.69
2.3 ‘Historien uyt t’oude en nieuwe Testament’ in de 
schilderkunst en hun functie
Het leeuwendeel van het geschilderde oeuvre van Cornelisz, Van Mander en 
Goltzius wordt bepaald door werken met Bijbelse en mythologische thema’s 
– schilderijen die in Van Manders jargon ‘Historien’ heten: voorstellingen met 
‘beelden’ (menselijke figuren) die behalve een Bijbelse70 en mythologische71 
ook een allegorische72 of historische73 inhoud kunnen hebben en die in het 
Schilder-Boeck in de hiërarchie van genres bovenaan staan.74 Verbeeldingen 
van verhalen uit de Bijbel zijn in Van Manders visie de eigenlijke historische 
69 ‘Pictor’ werd in Cornelisz’ familie als bijnaam gebruikt – een bijnaam die Cornelis, aldus Van Mander, 
terecht toekwam: ‘(…) en gelijck oft de Schick-Godinnen hebben wilden, werdt noch jongh wesende 
gheheeten Cornelis Schilder, welcken toenaem hem erflijck toeghevallen, en by gebleven is, als des naems 
wel weerdigh wesende, en in alle deelen der Const uytnemende.’ Levens Ned., fol. 292r 40-43. Zie ook 
Van Thiel 1999, pp. 9-10.
70 In ‘Ordinanty ende Inventy der Historien’, het vijfde hoofdstuk van de Grondt, wordt het oudtesta-
mentische thema van het offer van Abraham aangehaald als voorbeeld van een ‘eensame Historie’ – een 
onderwerp met weinig personages – die opgeluisterd kan worden met ‘gheestelijcke Beelden’, ofwel 
allegorische figuren. Grondt, fol. 20v 65a-65h.
71 Bijvoorbeeld ‘d’Historie oft Fabel, daer Pluto Proserpina ontschaeckt’. Levens Ital., fol. 194v 23.
72 Zo vermeldt Van Mander dat Hans de Vries, in dienst van de stad Dantzig, ‘acht stucken Perspecten, 
met Historie¯ va¯ de Regeringinge’ vervaardigde voor de ‘nieuw Raedt-camer’. Het blijkt te gaan om zeven 
afzonderlijk afgebeelde personificaties en één allegorische scène. Levens, Ned., fol. 266v 29-37.
73 Over de Antwerpse schilder Hans Snellinck merkt Van Mander op dat hij ‘wonder fraey van Historien, 
en te maken Bataillien [is] (...), en heeft gheschildert verscheyden Nederlandtsche slaghen, en gheschied-
nissen, seer eyghentlijck die roocken des geschuts met t’krijghvolck daer in bewolckt oft bedommelt 
uytbeeldende.’ Levens Ned., fol 295r 41-45.
74 Van Mander hanteert in zijn Schilder-Boeck slechts drie algemene termen voor voorstellingen: ‘historie’, 
‘landtschap’ en ‘conterfeytsel’ – de belangrijkste genres binnen de schilderkunst. Zie Miedema 1981, pp. 
214-243. Miedema merkt op dat ‘landtschap’ wellicht niet als zelfstandig genre beschouwd moet worden, 
maar als een genre in dienst van de historie en het portret. Een ‘Menschlijck beeldt te leeren stellen’ 
beschouwt Van Mander als ‘het besonderste deel der Consten’. Grondt, fol. Vv 32-38. De ‘History en 
beelde-wegh’ plaatst hij tegenover het ‘conterfeyten nae t’leven’, dat zijns inziens slechts een ‘sijd-wegh 
der Consten’ is (Levens Ned., fol. 281r 17-22).
De term ‘istoria’ of ‘historia’ werd voor het eerst toegepast in Leon Battista Alberti’s verhandeling over de 
schilderkunst, De pictura (1435). Net als Van Mander in zijn Schilder-Boeck, beschrijft Alberti de ‘historia’ 
als de meest ambitieuze en moeilijkste categorie binnen de schilderkunst. De punten die aan bod komen 
in Alberti’s uiteenzetting over ‘historia’ – de tekstbronnen (de Bijbel en literatuur uit de klassieke oudheid), 
de benadrukking van de menselijke figuur, het belang van verscheidenheid, naturalisme, gemoedsaandoe-
ningen en decorum – zijn ook terug te vinden in Van Manders kunsttheorie. Voor een korte bespreking 
van Alberti’s definitie van ‘historia’, zie Patricia Emison, ‘Istoria’, in: Jane Turner (red.), The Dictionary of 
Art, 34 dln., New York/London 1996, XVI, pp. 613-615 (met verdere literatuurverwijzingen).
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voorstellingen, naar blijkt uit de frase: ‘selden oft geen tijt Poeterije oft Mo-
rale¯, dan meest Historie¯ uyt t’oude en nieuwe Testament, oft uyt der Schrift’.75 
Wanneer de auteur in zijn kunstenaarsbiografieën schilderijen met Bijbelse 
voorstellingen ter sprake brengt, laat hij de term ‘Historie’ veelal achterwe-
ge.76 Titelaanduidingen als ‘een Adam en Eva’,77 ‘een Diluvie’ (Zondvloed),78 
‘een vyerigehen Oven’,79 ‘een Kinder-doodinghe’,80 ‘een Bekeeringhe Pauli’81 
en ‘een bespottinghe Christi’82 zijn de regel. In zijn over het algemeen zeer 
beknopte beschrijvingen van schilderijen met een Bijbels onderwerp gebruikt 
Van Mander in een aantal gevallen termen die de (oorspronkelijke) specifieke 
functie van het betreffende kunstwerk aanduiden. Meestal is dan sprake van 
een ‘Altaer-tafel’83 – kortweg ‘Altaer’ of ‘Tafel’84 – van een ‘kasken’, ‘een Casse 
met twee deuren’,85 of van een ‘Epitaphie’ of ‘Epitaphium’86 – respectievelijk 
verwijzend naar altaarstukken (enkelvoudige panelen of veelluiken), kleine en 
grotere veelluiken en memorietafels.
Een laatste categorie schilderijen met een bijzondere functie die hier ge-
noemd moet worden, is die van de ‘devoot’ History’87, bedoeld om de devotie, 
75 Levens Ned., fol. 237r 8-9 (uit de biografie over Aertgen van Leyden). Zie ook Miedema 1973, II, p. 463.
76 Op enkele plaatsen in de Levens gebruikt Van Mander de term ‘historie’, zo bijvoorbeeld in het leven van 
Lucas van Leyden, waar sprake is van ‘d’Historie van den blinden van Jericho, te wete¯, Bartimeus Timei’ 
(fol. 212v 46-47), van ‘d’ Historie van den kinderen van Israel, daer sy om t’gulden Calf dansen, en daer 
sy sitten en bancketteren, volgende den text der Schriftueren’ (fol. 213v 32-34), verder van ‘d’Historie van 
Rebecca, en Abrahams knecht, daer hy by de Fonteyn van haer drincken ontfangt’ (fol. 213v 42-43) en 
van ‘d’Historie van Ioseph’ (fol. 213v 47-214r 1).
77 Levens Ned., fol. 209r 7 (uit de biografie over Albrecht Dürer).
78 Levens Ned., fol. 292v 47 (uit de biografie over Cornelis van Haarlem).
79 Levens Ned., fol. 244v 18 (uit het leven van Pieter Aertsen). Bedoeld is een voorstelling van de drie 
jongelingen in de vuuroven, een episode uit het Bijbelboek Daniël.
80 Levens Ned., fol. 233v 18 (uit leven en werk van Pieter Bruegel).
81 Levens Ned., fol. 233v 22 (idem).
82 Levens Ned., fol. 290r 19 (vervaardigd door Hans von Aachen).
83 Zo vervaardigde Frans Floris voor een kerk te Brussel ‘een Altaer-tafel, wesende t’uyterste Oordeel’ 
en maakte Pieter Aertsen voor een kerk in Warmenhuizen, in de kop van Noord-Holland, ‘een groot 
Altaer-tafel, een Crucifix’. Levens Ned., fol. 241r 44-46 en fol. 244v 3.
84 In de biografie van Maarten van Heemskerck is bijvoorbeeld sprake van ‘t’hoogh Altaer, een Crucifix, 
inwendich op de deuren de Passie, uytwendich d’Historie van S. Laurens’, dat de schilder voor de kerk 
van Alkmaar had vervaardigd. Verder wordt opgemerkt dat te Delft ‘in verscheyden plaetsen daer van zijn 
Tafelen [waren], soo wel in de oude als in de nieuwe Kerck.’ Levens Ned., fol 246r 31-35.
85 Lucas van Leydens Genezing van de blinde van Jericho (afb. 32) wordt aangeduid als een ‘Casse met 
twee deuren’ en zijn Dans om het gouden kalf (afb. 10) als ‘een seer uytnemende bysonder[ ] stuck oft 
kasken’. Levens Ned., fol. 212v 42 en fol. 213v 31-32.
86 ‘Daer is noch van Sprangher te Praghen in de Nieu-stadt, tot S. Gillis, een Epitaphium, met beelden 
soo groot als t’leven, eenen Christus, met Duyvel en Doot onder voet, oock aen weersijden Enghelen (...) 
Voorts tot S. Mathias, een Kercxken by S. Ian, daer is van Spranger een Epitaphium, voor zijn Huysvrou-
wen Vader nae zijn overlijden ghedaen, en is een Verrijsenis Christi.’ Levens Ned., fol. 273r 6-8 en 22-24.
87 Grondt, V, 44b.
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de ‘vurige toewijding van het hart’88 van de toeschouwer te dienen. Devotie-
stukken voor privégebruik die geschilderd zijn op kleine koperplaatjes, heten 
in het Schilder-Boeck ‘stucxkens/schilderikens van devotie’.89 In zijn biografie 
over Cornelis Ketel beschrijft Van Mander een devotiethema: ‘een cleyn stucx-
ken, daer Christus op een steen sit, met twee weenend’ Enghelkens besijden 
hem’90. Kenmerkend voor devotiethema’s, die veelal betrekking hebben op 
de geboorte van Christus en zijn lijden (de passie) is de beperktheid van de 
weergegeven handeling, waardoor de voorstelling niet bijzonder narratief is.91
Veel van de bovengenoemde functies van schilderijen met Bijbelse historiën 
waaraan Van Mander refereert in zijn Schilder-Boeck, waren in de Hollandse 
steden al bijna twee decennia in onbruik geraakt als gevolg van de overgang 
naar de gereformeerde godsdienst, dan wel bestonden tamelijk verborgen voort 
in een katholiek milieu. Altaarstukken die uit kerken waren verwijderd en ook 
hun oorspronkelijke functie hadden verloren, kregen een nieuwe, seculiere 
bestemming. Ze werden opgenomen in privéverzamelingen of decoreerden 
overheidsgebouwen, zoals stadhuizen en prinsenhoven. De werken werden nu 
veel meer op hun artistieke waarde beoordeeld dan op hun religieuze inhoud.
Kenmerkend in dezen is het verzamelbeleid van keizer Rudolf II, die via 
zijn agent graaf Simon van der Lippe zijn kunstcollectie probeerde uit te brei-
den, onder andere met een werk van Lucas van Leyden. Uit een brief gericht 
aan Van der Lippe (1602) blijkt dat diens handelsagenten er bijna in geslaagd 
waren Van Leydens Laatste Oordeel voor de keizerlijke collectie te verwerven.92 
Deze memorietafel, afkomstig uit de Sint-Pieterskerk in Leiden, was in 1577 
ondergebracht in het stadhuis aldaar. Tussenkomst van Goltzius en Van Mander, 
vermeld in de genoemde brief, kon de export van de memorietafel verhinde-
88 Zie Kees Waaijman, ‘Beeld en beeldloosheid: een uitdaging aan de devotie’, in: Veelenturf 2000, pp. 
31-42. Ibidem, p. 32: ‘De zichtbare devotievoorwerpen hebben een bemiddelende functie: ze wekken het 
affectieve centrum, bewegen het, trekken het uit zichzelf om het te richten op de vereniging met God.’
89 Levens Ned., fol. 287v 30 en 38 (uit de biografie over Hendrick Vroom). Van Mander laat zich laat-
dunkend uit over seriematig vervaardigde devotiestukjes van Nederlandse schilders die met name bij 
Spanjaarden in trek waren. Zie Miedema 1981, p. 38.
90 Levens Ned., fol. 279r 34-35 (vervaardigd door Cornelis Ketel voor Jacques Razet).
91 Voor schilderijen met devotiethema’s wordt ook wel het begrip ‘Andachtsbild’ gebruikt. Dit Duitse 
begrip is vermoedelijk door de kunsthistoricus Carl Schnaase in de schilderkunst geïntroduceerd (1863-
1864). Voor Schnaase betekent Andachtsbild zoveel als ‘imago’: een religieuze voorstelling die geen 
geschiedenis vertelt, maar louter de ‘Andacht’ moet dienen. ‘Der Ausdruck ist dem Ort dieser Andacht 
angemessen: ernst und würdig in Kirchen, idyllisch im privaten Bereich.’ Schade 1996, pp. 38-39.
92 Voor een transcriptie van deze brief van Jan Muller aan graaf Simon van der Lippe, gedateerd 6 
november 1602, zie Nichols 1993, p. 94.
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ren; het schilderij bleef in het bezit van de stad Leiden.93 Dat de handelsagenten 
naarstig op zoek bleven naar een schilderij van de Leidse schilder, blijkt uit 
een tweede brief uit 1603, waarin de graaf attent wordt gemaakt op onder 
andere een paneel van Lucas van Leyden dat dan in het bezit is van Goltzius.94 
De briefschrijver raadt de aankoop van dit schilderij evenwel af vanwege de 
slechte toestand waarin het werk verkeert en de hoge vraagprijs. Uit de gang 
van zaken komt naar voren dat voor alles de naam van de schilder, in dit geval 
Lucas van Leyden, doorslaggevend was bij de aankoop van een schilderij. Wat 
de voorstelling betreft hadden de agenten blijkbaar carte blanche.
Zoals blijkt uit de zojuist genoemde brief aan Van der Lippe uit 1603, wilde 
de keizer ook in het bezit komen van een schilderij vervaardigd door Goltzius 
zelf. De briefschrijver merkt op dat zoiets erg lastig is, aangezien de kunstenaar 
sedert het moment dat hij is gaan schilderen nog maar drie stukken heeft ge-
maakt.95 Hij heeft desalniettemin een schilderijtje op het oog dat zich bij Jacob 
Matham bevindt die er een gravure naar maakt.96 Het bewuste koperplaatje 
uit 1602 (LN A-16) toont ‘eenen sittenden Christus meest naeckt, met twee 
knielende Engelen, met brandende Toortsen, en eenige reetschap der Passie’,97 
een typisch devotiestukje dus, dat in dit geval voor alles vanwege de faam van 
de kunstenaar is aangeschaft.
93 Van Mander schrijft over de belangstelling van kopers voor Lucas van Leydens Laatste Oordeel: ‘(...) 
in summa, het is sulck, datter groote uytheemsche Potentaten nae hebben laten vraghen om te coopen, 
dan is van den edel Heeren aldaer beleefdlijck afgheslaghen, als dat sy ’t hun vermaert Borgher ter eeren 
niet begheeren te missen, wat groote sommen gelts men daer voor oock wilde gheven: welcken glans 
der eer ende edel Schilderconst heerlijck met een wederschijn claer en blinckende maeckt.’ Levens Ned., 
fol. 213v 12-17.
94 Brief van de schilder Johann Tilmans aan graaf Simon van der Lippe, gedateerd 7 juni 1603. Voor een 
transcriptie, zie Nichols 1993, p. 95.
95 Behalve het in de tekst genoemde koperplaatje, had Goltzius tot dan toe een schilderijtje gemaakt met 
een kruisigingsvoorstelling, eveneens op koper, bestemd voor Gijsbert Rijckersen (Karlsruhe, LN A-17) en 
waarschijnlijk een nu onbekend doek met een ‘Conterfeytsel groot als t’leven, naeckt sittende, nae Tobias 
Swartsenburgh te Haerlem, die hy had toeghemaeckt als eenigh Indiaensch Schutter, en in’t verschiet in’t 
cleen S.Sebastiaen.’ Levens Ned., fol. 285v 36-38.
96 NHD 2012, nr. 453 (uit 1603). Mathams gravure heeft het volgende onderschrift (vertaald uit het Latijn): 
‘Mens, hoe bedank je voor zo’n grote liefde, welke prijs zul je daarvoor betalen, anders dan jezelf, wat 
je ook waard bent? Christus heeft zich voor jou geofferd, geef jij jezelf in ruil daarvoor aan Christus. Wat 
betekent God zelf voor jou, wat ben jij zelf vergeleken met God?’
97 Aldus Van Mander, die verder opmerkt dat het schilderijtje ‘nu by den Graef van der Lip, oft den Keyser’ 
is. Levens Ned., fol. 286r 14-16.
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2.4 Geloofsgemeenschappen in Haarlem en godsdienstkeuze
Alvorens in te gaan op de afzetmogelijkheden van Bijbelse historieschilder-
kunst, eerst nog een opmerking over de nieuwe religieuze orde als gevolg van 
reformatie en opstand. Ofschoon de gereformeerde kerk sedert 1581 de enige 
publieke kerk in Haarlem was, bleef er voor andersgezinde protestanten en 
voor katholieken ruimte om zich kerkelijk te organiseren, mits het politieke 
bestel niet in gevaar kwam.98 Naast de gereformeerde kerk en haar Franstalige 
pendant, de Waalse kerk, kende de Spaarnestad een katholieke en een lutherse 
gemeente en diverse doopsgezinde gemeenten.99 Joke Spaans, die het kerkelijk 
leven in Haarlem in de periode 1577-1620 onderzocht heeft, schat dat rond 
1620 twintig procent van de bevolking gereformeerd, zo’n twaalf procent ka-
tholiek, veertien procent doopsgezind en één procent luthers was; de rest van 
de bevolking was niet als lidmaat aan een kerkgenootschap verbonden, maar 
ging wel regelmatig ter kerke.100 Godsdienstkeuze was een individuele zaak. 
Bovendien was het niet uitzonderlijk dat deze tijdens een mensenleven een of 
meer keren veranderde.101
Net als het gros van de bevolking zullen Van Mander, Goltzius en Cornelisz 
‘liefhebbers’ van een kerkgenootschap zijn geweest – waarbij dit niet altijd het-
zelfde genootschap hoeft te zijn geweest. De bronnen geven geen aanleiding te 
veronderstellen dat ze als actieve leden bij het kerkleven betrokken waren.102 Van 
Karel van Mander wordt algemeen aangenomen dat hij doopsgezind was. Hoewel 
deze veronderstelling juist lijkt, onder andere op basis van de inhoud van zijn 
geestelijke liederen, is het zeer waarschijnlijk dat Van Mander in zijn jeugdjaren 
katholiek was.103 Dit verklaart immers zijn reis naar Italië in het jubeljaar 1575.
98 Cf. Spaans 1989, pp. 74-82.
99 Ibidem, hoofdstuk 3.
100 Ibidem, p. 104.
101 Judith Pollmann heeft op basis van een verzameling egodocumenten de persoonlijke reformatie ge-
schetst van de Utrechtse jurist Arnoldus Buchelius (1565-1641): van ‘liefhebbend’ katholiek, vervolgens 
‘libertijns’ protestant tot ten slotte rechtzinnig calvinist. Haar boek geeft tevens een goed beeld van de 
religieus verdeelde samenleving van de Gouden Eeuw – een verdeeldheid die niet alleen speelde binnen 
de maatschappij, maar soms ook binnen het gezin. Pollmann 2000.
102 Mogelijk was Karel van Mander lid van de Vlaamse gemeente. Het bewijs ervoor ontbreekt, aangezien 
gegevens met betrekking tot de verschillende doopsgezinde gemeenten in Haarlem schaars zijn. In zijn 
liederen blijkt Van Mander fel gekant te zijn tegen een groepering die zich in 1589 afsplitste van de 
Haarlemse Vlamingen, het zogenaamde Vermeulensvolk. Hieruit blijkt ten minste zijn betrokkenheid bij 
de Vlaamse gemeente. Over deze liederen, zie Miedema 1994-1999, II, p. 22 en noot 50.
103 In zijn proefschrift over Karel van Mander als dichter en prozaschrijver gaat Reindert Jacobsen uitge-
breid in op de doopsgezinde elementen in Van Manders liederenbundel De Gulden Harpe. Jacobsen 1972, 
pp. 32-63.
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Cornelis van Haarlem en Hendrick Goltzius gelden in de kunsthistorische 
literatuur als katholiek, maar ook hier lijkt enige nuancering op zijn plaats. In 
ieder geval tijdens zijn leerperiode bij Coornhert blijkt Goltzius de leer van zijn 
meester gedeeld te hebben.104 Dirck Volckertsz Coornhert, een erasmiaans hu-
manist, verwierp de leer van de erfzonde en de calvinistische predestinatieleer. 
Daarentegen predikte hij de volmaakbaarheidsleer, volgens welke de mens 
volmaakt kon worden tijdens zijn aardse bestaan.105 In Haarlem huwde Golt-
zius de katholieke Margaretha Jansdr. Zij kocht in 1604 een stoel in het Heilig 
Kerstmisgilde.106 Deze uit de veertiende eeuw daterende elitaire broederschap 
bestond uit 54 leden: geestelijke en wereldlijke mannen en vrouwen, gehuwd 
of ongehuwd.107 Men vierde jaarlijks het geboortefeest van Christus met een 
maaltijd; aanvankelijk in de Sint-Bavokerk, in een kapel met een eigen altaar, 
en na de overgang naar de gereformeerde godsdienst in het Prinsenhof. Voor 
deze maaltijd werden dertien behoeftige stedelingen uitgenodigd die Christus 
en zijn discipelen symboliseerden. Het Heilig Kerstmisgilde was een katholieke 
aangelegenheid – dit in tegenstelling tot de andere Haarlemse broederschap 
waarin belangrijke families en magistraten vertegenwoordigd waren: het Sint-
Jacobsgilde. Deze broederschap bestond begin zeventiende eeuw voor de helft 
uit protestanten.108 Behalve Goltzius’ echtgenote had ook zijn stiefzoon Jacob 
Matham een stoel in het Heilig Kerstmisgilde.109 Mogelijk werd Goltzius onder 
invloed van zijn vrouw en stiefzoon een ‘liefhebber’ van de katholieke kerk.
Wat Van Manders religieuze overtuiging betreft, zie ook Miedema 1994-1999, II, pp. 21-24.
104 Hendrick Gulick van Berch schrijft in zijn brief van 9 januari 1576 aan Coornhert, naar aanleiding van 
diens kritiek op een boekje van Arent Barentsz: ‘(...) so sal ick volgende koertelick verhaelen, hoe ick u 
en ock Golsen uwen discipele, gelick ick van andere versthaen, in den hoefftpuncten koertelick versthaen 
(...).’ Geciteerd naar Nichols 1993, p. 86.
105 Zie Christiane Berkvens-Stevelinck, ‘Coornhert, een eigenzinnig theoloog’, in: Bonger e.a. 1989, pp. 
18-31.
106 Zij kocht stoel nr. 33 van ene Jacob Alewijnsz Fabry. Zie Nichols 1993, p. 97.
107 De geschiedenis van het Heilig Kerstmisgilde is onder andere beschreven in Allan 1874-1888, III, pp. 
244-247.
108 Deze vermoedelijk uit het begin van de vijftiende eeuw daterende broederschap was gericht op de be-
devaart naar Santiago de Compostella. Naast een altaar in de Sint-Bavokerk had de broederschap ook een 
Sint-Jacobskapel met gasthuis waar bedevaartgangers naar Santiago de Compostella konden overnachten. 
Na de overgang naar de gereformeerde godsdienst bleef de broederschap voortbestaan. Wel veranderde 
de samenstelling. De circa dertig leden waren nu katholiek of protestants en vertegenwoordigden, in 
tegenstelling tot in de ontstaansperiode van de broederschap, de Haarlemse magistraat en vooraanstaande 
families. Hoewel een enkeling nog wel de pelgrimstocht naar Noord-Spanje ondernam, was de broeder-
schap vooral een gezelligheidsvereniging geworden. Tot de leden behoorden ook Jacob Matham (vanaf 
1611) en Cornelis van Haarlem (1626-1629). Voor een geschiedenis van de broederschap en een lijst van 
leden in de periode 1588-1955, zie Heerkens Thijssen 1955.
109 Matham erfde stoel nr. 34 van Ida Jacobsdr, vermoedelijk zijn oudtante. Zie Nichols 1993, p. 87. Voor 
deze broederschap en voor het Sint-Jacobsgilde, waarvan hij eveneens lid was (zie vorige noot), vervaar-
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Maritge Arentsdr Deyman, sedert 1600 echtgenote van Cornelis van Haar-
lem, bezat net als de vrouw van Goltzius een stoel in het Heilig Kerstmisgilde. 
Ze had deze stoel overgenomen van haar moeder Cornelia Cornelisdr, die 
samen met haar man, de burgemeester Aernt Pietersz Deyman,110 lid was van 
de broederschap.111 Na Martiges dood in 1606 kreeg Cornelisz een relatie met 
Margaretha (Margriet) Pouwelsdr. Uit deze relatie kwamen twee dochters voort: 
Lysbet Cornelisdr (1609) en Maria Cornelisdr (1611). Net als de kinderen van 
zijn broer Jacob in de jaren tachtig en negentig, werden ook de dochters van 
Cornelisz gedoopt in de gereformeerde kerk.112 Het is niet uit te sluiten dat 
Cornelisz in deze periode, onder invloed van Margaretha Pouwelsdr, enige 
tijd belangstelling heeft gehad voor de gereformeerde kerk. Dochter Maria – 
Lysbet moet op jonge leeftijd gestorven zijn113 – kwam in ieder geval door haar 
huwelijken, eerst met Pieter Jansz Bagijn (1628) en na Bagijns overlijden met 
Dirck Willemsz Stam (1650), in een katholiek milieu terecht.114 Ook Cornelisz 
zelf verkeerde in katholieke kringen. Zo was de katholieke schilder Cornelis 
Claesz van Wieringen betrokken bij zes testamenten die Cornelisz opmaakte: 
eerst viermaal als getuige, daarna eenmaal als executeur en eenmaal als begun-
stigde.115 In twee testamenten wordt Van Wieringen Cornelisz’ ‘goeden vrunt’ 
genoemd.116 Uit andere documenten blijkt dat de schilder contact had met de 
katholieke brouwers Jan Matthijsz Ban en Cornelis Gerritsz Vlasman, die door 
hun huwelijken met elkaar verzwagerd waren.117 Beide zwagers figureren op 
Cornelisz’ Opwekking van Lazarus uit 1602 (PvT 60).
Jan Matthijsz Ban was opgeleid als zilversmid. Hij woonde in Rome toen 
Goltzius zijn Italiëreis maakte. Ban vergezelde de schilder op diens reis van 
Rome naar Napels en op de terugreis naar Haarlem. Beiden bleven bevriend; 
digde Matham een gravure: een nieuwjaarsprent voor het Heilig Kerstmisgilde (1606, NHD 2007-2008, nr. 
17) en het blazoen van het Sint-Jacobsgilde (1624, NHD 2007-2008, nr. 108).
110 Aernt Pietersz Deyman was voor het eerst in 1568 lid van de vroedschap. In de periode 1579-1602 was 
hij vijfmaal burgermeester en één keer schepen. Spaans 1989, pp. 53-54 en bijlage 2.
111 Deyman bezat stoel nr. 5 en zijn vrouw (en later zijn dochter) nr. 31. Zie Van Thiel 1999, p. 18, noot 89.
112 Van Thiel 1999, appendix I, nrs. 33 en 34. Cornelisz was aanwezig bij de doop van zijn neefjes en 
nichtjes. Ibidem, nrs. 2, 3, 10 en 16.
113 Ibidem, p. 20.
114 Beide huwelijken werden gesloten voor de wereldlijke overheid. Ibidem, appendix I, nr. 62 en p. 21.
115 Ibidem, appendix I, nrs. 35 (1612), 42 (1616), 46 (1620), 50 (1624), 60 (1628) en 65 (1631; Cornelisz is 
voornemens Van Wieringen een ‘stuck schilderye wesende een Crucifix, gemaeckt by Mr Carel Verman-
dere’ na te laten). Marion Boers-Goosens wijst erop dat Van Wieringen in zijn rol van vertrouwenspersoon 
van veel katholieke Haarlemmers een belangrijke plaats innam binnen de Haarlemse katholieke gemeen-
schap. Boers-Goosens 2001, p. 65.
116 Van Thiel 1999, appendix I, nrs. 60 (1628) en 65 (1631).
117 Zie Van Thiel 1999, appendix I, nrs. 35 (1612), 56 (1626), 59 (1628) en 67 (1633).
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Ban was executeur testamentair van Goltzius.118 Het Schilder-Boeck bevat een 
vrij uitvoerige beschrijving van het schilderij dat Goltzius voor Ban vervaar-
digde, ‘eenen Heemel oft Hemelsche vreughde’.119 Het schilderij is niet over-
geleverd. Dit geldt ook voor Van Manders schilderij ‘Davidt en Abigail’ dat de 
Haarlemse brouwer en zilversmid bezat.120 De genoemde schilderijen moeten 
deel hebben uitgemaakt van een veel grotere collectie. Van Mander, die zijn 
levensbeschrijvingen van Nederlandse kunstenaars aan beide zwagers heeft 
opgedragen, vermeldt dat deze ‘Schilder-const beminders’ van de ‘geleertste 
handen loflijcke en heerlijcke stucken’ hadden verzameld.121 Duidelijk zag Van 
Mander in deze zwagers belangrijke patronen, een rol die Ban daadwerkelijk 
vervuld blijkt te hebben voor de drie kunstenaars. In de relatie tussen de drie 
kunstenaars en beide zwagers lijkt liefde voor de kunst een belangrijker rol te 
hebben gespeeld dan een gedeelde opvatting van het christendom.122
2.5 Afzetmogelijkheden voor Bijbelse historieschilderkunst
De (Frans-)Zwitserse hervormers Ulrich Zwingli (1484-1531) en Johannes Calvijn 
(1509-1564) waren, anders dan hun Duitse collega Maarten Luther (1483-1546), 
van mening dat er voor de beeldende kunst geen plek was in de eredienstruim-
te.123 Maar ook voor Luther was het woord belangrijker dan het beeld. In zijn 
visie kon een schilderij nooit de preek vervangen.124 Waren de reformatoren 
fel gekant tegen het beeld als voorwerp van aanbidding, zijn didactische effect 
erkenden ze wel.125 Dan gaat het om voorstellingen die – in de bewoordingen 
van Zwingli – louter ‘Geschichtswyss’ zijn: ‘allerlei Handgemäld, Gleichnussen, 
118 Nichols 1993, pp. 111-113.
119 Levens Ned., fol. 285v 39-286r 13. Zie ook hoofdstuk 5, met name 5.5.
120 ’t Geslacht, fol. S2rb 5-7.
121 Levens Ned., fol. 197r en 197v.
122 Zie ook Pollmann 2000, p. 236.
123 Margarete Stirm beschrijft Calvijns opvatting over kunst in de kerk als volgt: ‘Ein Bild im gottesdienst-
lichen Raum birgt in sich – auch wenn es nur zum Schmuck angebracht werden sollte – eine doppelte 
Gefahr. Es könnte aus einem Schmuckgegenstand zum Objekt der Verehrung werden oder als Verkündi-
gungsmittel eine Funktion einnehmen, die ihm nicht zukommt. Zumindest liegt die Gefahr der Ablenkung 
durch Bilder sehr nahe.’ Stirm 1977, p. 222/223. Voor Zwingli’s visie, zie ibidem, p. 147.
124 Stirm 1977, pp. 120-121. Zie ook ibidem, p. 225: ‘Durch das gesprochene Wort will Gott zu uns reden. 
Durch das gemalte Bild spricht nur ein Mensch zu uns, der an Gottes Wort erinnert.’
125 In Luthers visie moeten de schilderijen ‘das Volk nicht darüber belehren, was es zu glauben habe 
oder wie ein Christ zu leben habe, sondern sollen eine stetige Erinnerung an Gottes Werk und Word 
und dadurch eine eindringliche Mahnung, Gott zu gehorchen und zu vertrauen, sein.’ Stirm 1977, p. 87. 
Ibidem, p. 189: ‘Bilder, die lediglich Geschichten und Geschehnisse (historiae ac res gestae) zum Inhalt 
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bei deren bedeutenden Dingen man nichts sucht, denen man auch kein Ehr 
beweist’.126 Volgens Calvijn was de schilderkunst net als de beeldhouwkunst 
een gave van God, die wel zuiver en wettig moest worden gebruikt. God zelf 
afbeelden was niet alleen verboden, maar zou ook een ontheiliging van diens 
eer zijn.127 Het gebruik van beeldende kunst bij de opvoeding of alleen om van 
te genieten achtte Calvijn volkomen toelaatbaar.128
Lidmaten en liefhebbers van getolereerde geloofsgemeenschappen kwamen 
bijeen in verborgen huiskerken (ook wel schuilkerken genoemd). Vanwege 
niet alleen hun acceptatie van, maar juist ook hun behoefte aan kunst in de 
samenkomstruimte voor godsdienstviering, was er van katholieke zijde nog 
steeds vraag naar schilderijen met religieuze voorstellingen.129 Door de plak-
katen sterk beperkt in de gemeenschappelijke uitoefening van de katholieke 
godsdienst, vierden katholieke families na 1581 de mis in besloten kring thuis 
in een ruimte die ze daartoe hadden ingericht, onder andere met devotionalia 
afkomstig uit ‘gereinigde’ kerken. In de Hoek, een wijk waar een fors aan-
tal kloppen (de ‘maechden van den Hoeck’) in onderling verbonden huizen 
woonde, was een schuilkapel, genaamd Bernardus in de Hoek, met daaronder 
een speciale vergaderruimte voor het Haarlemse kapittel.130
Tot op heden is van geen van de bewaard gebleven of goed gedocu-
menteerde schilderijen van Cornelisz, Goltzius of Van Mander met zekerheid 
bekend dat het geschilderd is voor een huiskerk. Aanvankelijk zal men voor de 
haben, sind auch nach Calvin zur Belehrung und Aufmunterung nützlich (...).’ Zie ook Geluk 2000, p. 102. 
Over Zwingli’s opvatting, zie Stirmer 1977, p. 182.
126 Geciteerd naar Tümpel 1983, p. 314.
127 Geluk 2000, p. 99.
128 Ibidem, p. 102. In haar dissertatie over Haarlemse schilders en de markt in de periode 1605-1635 stelt 
Marion Boers-Goosens dat op basis van boedelinventarissen uit het tijdvak 1625-1650 geconcludeerd kan 
worden dat gereformeerde verzamelingen in zoverre afweken van katholieke dat ze een lager totaal aan 
religieuze schilderijen kenden en qua genre gevarieerder waren. Boers-Goosens 2001, pp. 376-377.
129 Ook de lutheranen lieten kunst in de kerk toe. In tegenstelling tot de Duitstalige landen, de bakermat 
van het lutheranisme, en Scandinavië, bleef de decoratie in de Noordelijke Nederlanden tamelijk sober. 
Altaarstukken, elders gebruikelijk, ziet men hier niet. De galerijen van de lutherse kerk in Leiden werden 
aan de oost- en westzijde voorzien van schilderijen van onder anderen Joris van Schooten en Barent 
Fabritius. In de lutherse kerk van Amsterdam hing hoogstwaarschijnlijk een historiestuk van Nicolaes 
Eliasz Pickenoy. Zie Byvanck-Quarles van Ufford/Happee 1980; Van Swigchem e.a. 1984, pp. 10-11; 
Haeger 1987; Dirkse 1983 en Schillemans 1989, pp. 97-99. De lutherse gemeente te Haarlem beschikte 
sedert 1606 over een ‘preekzaal’. In 1614 werd begonnen met de bouw van een eigen kerkgebouw in de 
Witte Herensteeg, de tegenwoordige Witte Herenstraat. Zie Kurtz 1963. De kerk werd voor zover bekend 
niet gedecoreerd met schilderijen.
130 Dirkse spreekt van maar liefst een tweehonderdtal kloppen. De kerk zou in 1592 gesticht zijn door 
pastoor Cornelis Arents, nadat deze een visioen had gehad waarin Sint-Bernardus en Maria aan hem 
verschenen waren (zie Dirkse 1979, pp. 111 en 115).
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opluistering van de ruimte voor godsdienstviering gebruikgemaakt hebben van 
de voorhanden zijnde schilderijen afkomstig uit voormalige katholieke kerken. 
Anderzijds is het aannemelijk dat met name Cornelisz en Goltzius, die immers 
banden handen met de katholieke geloofsgemeenschap en ook over de hier-
voor benodigde vaardigheden beschikten, schilderijen hebben gemaakt voor 
huiskerken. Zo heeft Cornelisz’ rond 1600 ontstane kruisigingstriptiek, nu in Mi-
ami Beach (PvT 80), gefunctioneerd in de huiskapel van de onbekende familie 
waarvan drie generaties zijn afgebeeld op de zijluiken.131 Vooral het oeuvre van 
Hendrick Goltzius bevat schilderijen die qua formaat en voorstelling uitstekend 
gepast zouden hebben binnen de decoratie van huiskerken.132 Schilders als de 
Goltziusleerling Pieter de Grebber, die met enige regelmaat voor katholieke 
huiskerken schilderde en daarnaast een aantal katholieke geestelijken heeft 
geportretteerd, bleven uitzonderingen.133 De vraag naar nieuwe altaarstukken 
en devotiestukken was immers te beperkt – niet in de laatste plaats vanwege 
de nieuwe status van de katholieke kerk: van publieke was ze een getolereerde 
kerk geworden.134
We zien dan ook na 1581 een verandering in de samenstelling van de kunst-
productie. Voor de religieuze schilderkunst betekent dit dat enerzijds de hoofd-
zakelijk nieuwtestamentische onderwerpen van de middeleeuwse altaarstukken 
geschilderd blijven worden – weliswaar op kleiner formaat. Anderzijds is, onder 
invloed van de reformatie, sprake van vernieuwing van de iconografie, zoals 
zal blijken uit het hoofdstuk over themakeuze.
131 Een in stijl overeenkomstige triptiek, eveneens met een gekruisigde Christus op het middenpaneel, 
vervaardigde de stillevenschilder Willem Claesz Heda in 1626 voor de Sint-Bernardusschuilkerk. Zie ook 
Van Eck 1999, p. 78 en afb. 6.
132 Xander van Eck maakte me attent op Goltzius’ Annunciatie (LN A-11), waarvan hij vermoedt dat het 
gemaakt is voor een huiskerk. Dit paneel (1609), dat zich nu in Moskou bevindt, zou, uitgaande van 
het onderwerp, zeer wel geschilderd kunnen zijn voor de aan Maria gewijde huiskerk in de Biggesteeg, 
waarvan de stichtingsdatum onbekend is. Later ontstane schilderijen waarvan vaststaat dat ze in deze 
kerk hebben gehangen, zijn Cornelis Engelsz Versproncks Aanbidding der koningen uit 1632 en Nicolaas 
Roosendaels Hemelvaart van Maria (1664) – onderwerpen waarbij eveneens een belangrijke rol voor 
Maria is weggelegd. Beide schilderijen zijn opgenomen in Van Ecks lijst van historiestukken die afkomstig 
zijn uit een clandestiene, Noord-Nederlandse katholieke kerk in de periode 1600-1800. Zie Van Eck 1999, 
pp. 89 en 90.
133 Ook vervaardigde hij een altaarstuk voor de Onze-lieve-Vrouwekerk in Brugge en de Sint-Pieterskerk 
te Gent. Over leven en werk van Pieter de Grebber, zie Dirkse 1979 en Rotterdam/Frankfurt 1999-2000, 
pp. 116-143.
134 Xander van Eck legt een link tussen de komst van Philippus Rovenius als apostolis vicaris in 1614 en 
de daarop volgende consolidatie van de katholieke denominatie enerzijds en een toenemende vraag naar 
schilderijen voor verborgen kerken met een permanenter karakter in de jaren twintig anderzijds. Van Eck 
2008, p. 27.
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2.6 Het Bijbelse historiestuk binnen de totale Haarlemse 
kunstproductie
Voor de overgang naar de gereformeerde godsdienst was de (monumentale) 
historieschilderkunst, bijvoorbeeld in de vorm van altaarstukken, de belang-
rijkste tak binnen de schilderkunst, maar vanaf ca. 1600 gaan kunstenaars zich 
meer en meer toeleggen op het schilderen van trivialere voorstellingen. Naast 
de opkomst en verdere ontwikkeling van andere genres dan de historieschil-
derkunst, is er ook sprake van specialisatie. De ‘generalist’ – schilders als Van 
Mander, Cornelis en Goltzius die naast historiestukken ook wel portretten, 
bloemstillevens, dierstukken, genreachtige voorstellingen of keukenstukken 
vervaardigden – maakt plaats voor de specialist.135 Marion Boers-Goosens heeft 
in haar onderzoek naar de Haarlemse kunstmarkt in de periode 1605-1635 
aangetoond dat rond 1600 meer dan de helft van de schilders die werkzaam 
waren in deze Hollandse stad, zich gespecialiseerd had in een bepaald genre – 
met name in de marine, een genre dat beschouwd moet worden als Haarlems 
oudste specialisme.136 Andere genres die hier in de eerste decennia van de 
zeventiende eeuw sterk opkwamen, waren het stilleven (vanaf ca. 1610) en 
met name het landschap, dat vanaf zijn introductie op de markt rond 1615 een 
sterke groei zou doormaken.137
In de zeventiende eeuw voltrekt zich dus een proces waarin de Bijbelse his-
torie van hoofdonderwerp binnen de (monumentale) schilderkunst devalueert 
tot een van de genres binnen de dan gangbare schilderkunst. Met name het 
oeuvre van Cornelis van Haarlem is in dit opzicht illustratief. Enkele van zijn 
vroege werken met Bijbelse onderwerpen zijn nog zeer monumentaal. Ten ge-
volge van de veranderde godsdienstige situatie zijn deze schilderijen echter niet 
voor kerken, maar voor seculiere gebouwen bestemd. Zijn verdere arbeidzame 
leven heeft Cornelisz zich bijna uitsluitend toegelegd op de historieschilder-
kunst en schilderde hij zowel Bijbelse als mythologische onderwerpen.138 Het 
geenszins monumentale formaat van het merendeel van zijn schilderijen duidt 
135 Boers-Goosens 2001, pp. 109-140. Uit de beschrijving van de contemporaine schilderkunst die Con-
stantijn Huygens in zijn autobiografie geeft, blijkt dat er in zijn tijd duidelijk sprake is van specialisatie. 
Kunstenaars die nu bekend staan als prerembrandtisten en caravaggisten, rekent Huygens tot de categorie 
schilders die hij ‘historiographos pictores’ (historieschilders) noemt. Worp 1897, p. 71 en Heesakkers 1994 
p. 79.
136 Boers-Goosens 2001, pp. 123 en 137.
137 Ibidem, pp. 137-138.
138 Gaat men uit van de Corneliszmonografie van Pieter van Thiel (1999), dan blijkt dat historische voor-
stellingen in brede zin Cornelisz’ oeuvre bepalen (75% van het totaal aan bekende, authentieke werken). 
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op de nieuwe bestemming van de Bijbelse historie: tezamen met portretten, 
landschappen, stillevens, dierstukken, et cetera decoreerde het Bijbelse histo-
riestuk voornamelijk de wanden van woonvertrekken.
Onderzoek naar schilderijen die vermeld zijn in Haarlemse en andere Hol-
landse boedels, toont aan dat Bijbelse onderwerpen in Amsterdam, Delft, Dor-
drecht en Haarlem tot 1630 het vaakst voorkomen.139 Hoewel het aandeel van 
het Bijbelse historiestuk daarna (sterk) begint af te nemen en het aandeel van 
het landschap en het portret toeneemt, blijft het tot in de tweede helft van de 
zeventiende eeuw nog relatief groot.140 In de kunsttheoretische werken van Sa-
muel van Hoogstraten (Inleyding tot de hooge schoole der Schilderkonst: anders 
de Zichtbaere Werelt, 1678) en Gerard de Lairesse (Groot Schilderboek, 1707) 
blijft de Bijbelse historieschilderkunst onbetwist het belangrijkste genre.141 In de 
latere, negentiende-eeuwse beeldvorming van de schilderkunst van de Gouden 
Eeuw zouden in het bijzonder het landschap, het portret, het stilleven en het 
In meer dan de helft van de gevallen (52%) gaat het hierbij om religieuze thema’s. Dat is meer dan het 
aantal mythologische onderwerpen (39%).
139 De resultaten van het onderzoek naar de verschillende genres die genoemd worden in boedels uit Delft 
(Montias 1982, p. 242, tabel 8.3), Leiden (Fock 1990, p. 19), Amsterdam (Montias 1991, pp. 352-353, tabel 
3) en Dordrecht (Loughman 1992, p. 46, tabel 2) zijn verwerkt in de studie van Marion Boers-Goosens, 
die zelf de boedels in Haarlem tot 1650 op dit punt heeft onderzocht. Boers-Goosens 2001, pp. 343-358.
140 Het percentage Bijbelse onderwerpen in Hollandse boedels uit de periode 1640-1650 ligt gemiddeld 
rond twintig procent, waarmee de Bijbelse historie nauwelijks onderdoet voor het landschap en het 
portret, de twee andere belangrijke genres. Zie Boers-Goosens 2001, pp. 345-347, tabel 10.4 en tabel 10.5. 
In Dordrecht, waar de onderwerpkeuze in boedels tot 1719 is onderzocht, wordt de Bijbelse historie pas 
in de periode 1670-1679 voorbijgestreefd door het genrestuk. Het historiestuk in algemene zin (inclusief 
mythologische en historische onderwerpen) blijft een net iets groter aandeel behouden dan het genrestuk. 
Zie Loughman 1992, p. 46, tabel 2. In Delft, waar de boedels uit de periode 1610-1679 onderzocht zijn, 
zien we een soortgelijke ontwikkeling. Ook hier blijkt het Bijbelse historiestuk relatief frequent voor 
te komen. In de periode 1660-1669 vormt het Bijbelse historiestuk – op het dominante genre van het 
landschap na – de grootste categorie schilderijen, gevolgd door het stilleven en het portret. In boedels uit 
de jaren 1670-1679 slinkt het aandeel van de Bijbelse historieschilderkunst verder en wordt het aandeel 
van het landschap, het stilleven en het portret (inclusief tronies) telkens groter. Zie Montias 1982, p. 242, 
tabel 8.3.
141 Over de historieschilderkunst bij Hoogstraten, zie Brusati 1992, pp. 69-70. In de aangebrachte hiërar-
chie van genres is er een duidelijke overeenkomst tussen het Schilder-Boeck en het Groot Schilderboek. 
Zo merkt De Lairesse, die in zijn lange verhandeling over de schilderkunst telkens de historieschilderkunst 
als uitgangspunt neemt, over de portretschilderkunst op: ‘Wat deze stoffe belangt, het heeft my menigmaal 
vreemd gedacht, hoe iemand zyne vryheid kan verlaaten om zich tot een slaaf te maaken, en van de 
volmaaktheid dezer edele Konst afwyken om zich zelven aan alle gebreken der Natuur te onderwerpen.’ 
Of, in zijn ‘Verhandeling van de Stillevens’: ‘Dus verre de kracht, het vermogen, en de waardigheid der 
Edele Schilderkonst verhandeld hebbende, nevens de luister en het voordeel ’t welk de geenen verkrygen 
die haar volkomen betrachten, en, zonder moeite te ontzien, hunne bekwaamheid in ’t werk stellen; 
zullen wy nu tot behulp der zwakke geesten tot het stilleven overgaan, en na ons vermogen aan de 
zelve bekend maaken, welke de beste en voordeligste zyn.’ De Lairesse 1707, II, p. 5 en p. 259. Over de 
verschillende genres in het Groot Schilderboek, zie ook Lyckle de Vries, How to create beauty. De Lairesse 
on the theory and practice of making art, Leiden 2011, pp. 58-60.
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genrestuk zo onevenredig sterk op de voorgrond geplaatst worden, dat de 
(Bijbelse) historieschilderkunst – in volkomen tegenspraak met de historische 
feiten – volledig naar de achtergrond verdween. De gevolgen hiervan voor de 
receptie van de Bijbelse historieschilderkunst en van de schilders van Bijbelse 
historiën zouden niet uitblijven, zoals al bleek in het vorige hoofdstuk.
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3. ‘Historien uyt t’oude en nieuwe 
Testament’ – een inventarisatie van de 
weergegeven onderwerpen
In zijn proefschrift Beiträge zur Geschichte des biblischen Historienbildes im 
16. und 17. Jahrhundert in Holland (1925), dat binnen het onderzoek naar de 
Noord-Nederlandse Bijbelse historieschilderkunst van de Gouden Eeuw zeker 
een pionierswerk genoemd mag worden, stelt Cornelius Müller Hofstede dat 
het scala van weergegeven thema’s van de Hollandse maniëristen aanzienlijk 
kleiner in omvang is dan dat van hun voorgangers, de romanisten.1 Inderdaad 
is de Bijbel in de tekeningen en gravures van of naar de drie Haarlemse kun-
stenaars niet zo systematisch in kaart gebracht als in met name het oeuvre van 
Maarten van Heemskerck het geval is. In diens prentenreeksen zijn de verhalen 
over de aartsvaders, koningen, helden en heldinnen uit het Oude Testament 
(inclusief de apocriefe boeken) en de apostelgeschiedenissen scène voor scène 
uitgewerkt.2 Op een vergelijkbare wijze heeft Hendrick Goltzius het oudtesta-
mentische verhaal van Ruth in een serie van vier gravures verbeeld.3 Behalve 
als zelfstandig onderwerp komen oud- en nieuwtestamentische thema’s ook 
voor in de marges van zijn gravures, bijvoorbeeld in de reeksen over het leven 
van Christus en over het geloof, waarbij ze als exemplarische voorbeelden uit 
de Bijbel dienen ter ondersteuning van de hoofdvoorstelling (zie afb. 47).4 Deze 
onderwerpen zijn gevarieerd en soms zelfs zeer zeldzaam.5
1 Müller Hofstede 1925, p. 59.
2 Voor het grafische werk van Maarten van Heemskerck, zie NHD 1993-1994.
3 NHD 2012, nrs. 3-6 (1576-1578).
4 Ibidem, nrs. 52-58 en nrs. 59-68 (beide reeksen dateren uit 1578).
5 In de gravure Allegorie van de genade van God (NHD 2012, nr. 72, ca. 1577) bijvoorbeeld, verwijzen de 
scènes in de marges van de allegorische hoofdvoorstelling – die laat zien hoe de Berouwvolle Zondaar, 
aangeraakt door het stralende licht van Jahwe, aan de hand van de personificatie van het Erbarmen van 
God wordt meegenomen – naar de genade die God heeft getoond in het Oude en het Nieuwe Testa-
ment. Met de klok mee kunnen herkend worden: het berouw van het volk van Israël over zijn afgoderij 
(Richteren 10:16); een letterlijke verbeelding van Christus’ uitspraak: ‘Alzo, zeg Ik u, is er blijdschap 
voor de engelen Gods over één zondaar, die zich bekeert’ (Lucas 15:10); David komt tot inkeer na de 
terechtwijzing door Nathan (2 Samuël 12:13); het berouw van Manasse (2 Kronieken 33:12); de verloren 
zoon (Lucas 15:20-21); het berouw van Petrus (Mattheüs 26:75); Zacheüs (Lucas 19:1-10); de zalving te 
Bethanië (Johannes 12:3) en het berouw van de inwoners van Ninevé (Jona 3:5).
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De thematiek in het grafische oeuvre van Maarten van Heemskerck is opval-
lend omvangrijk, zeker wat de uitbeelding van het Oude Testament betreft. 
Hiermee breekt de kunstenaar met het verleden. De schilder Van Heemskerck 
blijkt zich echter qua themakeuze hoofdzakelijk te beperken tot het Nieuwe 
Testament, waarmee hij juist weer aansluiting vindt bij de traditie.6 Net als de 
oudere generatie Noord-Nederlandse kunstenaars, vertegenwoordigd door on-
der anderen Jan Mostaert, Jan Gossart, Cornelis Engebrechtsz en Jacob Cornelisz 
van Oostsanen, verbeelden Van Heemskerck en zijn generatiegenoten Jan van 
Scorel, Aertgen Claesz van Leyden en Pieter Aertsen in hun schilderijen vooral 
episodes uit de jeugdgeschiedenis van Christus en diens passie – onderwerpen 
waarbij christologie en mariologie een belangrijke rol spelen en die niet alleen 
in de altaarschilderkunst vanaf de late Middeleeuwen, maar ook in de grafiek 
en in het zogeheten kleine Andachtsbild een centrale plaats innemen. Ook de 
daarop volgende generatie kunstenaars, onder wie Anthonie Blocklandt (van 
Montfoort), Dirck Barendsz en Pieter Pietersz, zet deze traditie binnen de schil-
derkunst nog voort. Ze wordt opgevolgd door een generatie die bekend staat 
onder de naam ‘Hollandse maniëristen’ – in Haarlem vertegenwoordigd door 
Karel van Mander, Hendrick Goltzius en Cornelis van Haarlem, de kunstenaars 
dus die in deze studie centraal staan, en in Utrecht door Abraham Bloemaert 
en Joachim Wtewael.
In dit hoofdstuk staat de vraag centraal welke Bijbelse onderwerpen de drie 
Haarlemse kunstenaars schilderden, niet zozeer de vraag hóe ze dat deden, 
bijvoorbeeld in relatie tot de beeldtraditie. Aangezien de Haarlemse schilders 
in meer of mindere mate betrokken waren bij rederijkersactiviteiten, is een 
uitstapje naar de Haarlemse toneelkunst gerechtvaardigd om te bezien of er van 
enige correlatie sprake is tussen Bijbelse onderwerpen op toneel enerzijds en in 
de beeldende kunst anderzijds. Om de thematiek binnen de Haarlemse Bijbelse 
historieschilderkunst in een bredere context te plaatsen, wordt ook stilgestaan 
bij de thema’s in het oeuvre van collega-kunstenaars in Utrecht en Amsterdam 
en van kunstenaars die zeer invloedrijk waren, onder wie Bartolomeus Spran-
ger, wiens maniëristische stijl enige tijd toonaangevend was in Europa. Tot slot 
wordt ingegaan op de Bijbelse historieschilderkunst van de volgende generaties 
kunstenaars in met name Haarlem.
6 Als Rainald Grosshans’ oeuvrecatalogus (1980) als uitgangspunt wordt genomen, dan blijkt dat slechts een 
vijfde van Van Heemskercks schilderijen met Bijbelse onderwerpen ontleend is aan het Oude Testament.
73
3.1 Karel van Mander
Moest Müller Hofstede in 1925 nog opmerken dat er van Karel van Mander 
nauwelijks authentieke Bijbelse historiestukken bekend waren,7 inmiddels kan 
men zich, bijna honderd jaar later, een goed beeld vormen van het geschil-
derde oeuvre van deze kunstenaar. Exterieurscènes waarin de protagonisten en 
bijfiguren zich in een landschap bewegen, domineren. Zeer duidelijk komt dit 
naar voren bij de verbeelding van onderwerpen die ontleend zijn aan het Oude 
Testament: de mensheid voor de zondvloed, de zondvloed, Mozes slaat water 
uit de rots, de aanbidding van het gouden kalf, de oversteek van de Jordaan, 
de thuiskomst van Jefta, de ongehoorzame profeet (L 1-7)8 en Suzanna en de 
ouderlingen.9 Ook tussen Van Manders werken met nieuwtestamentische voor-
stellingen bevinden zich veel exterieurscènes: de kindermoord te Bethlehem (L 
13), Christus zegent de kinderen (L 16), de kruisdraging (L 17), de Calvarieberg 
(L 18) en Paulus bekeert de vrouwen van Filippi (L 15). Bij de interieurscènes – 
de annunciatie van Christus’ geboorte (L 8), de aanbidding der herders (L 9-11, 
afb. 4) de aanbidding der koningen (L 12)10, de 12-jarige Jezus in de tempel (L 
14) en het laatste avondmaal (afb. 5) – moet de kanttekening worden geplaatst 
dat de setting van de scènes waarin het Christuskind wordt aanbeden, in de 
beeldtraditie een stal in de landstreek van Judea, vaak niet duidelijk is te duiden 
als ex- of interieur.
7 Müller Hofstede 1925, p. 60.
8 In 2002 verscheen in de kunsthandel (TEFAF Maastricht) een paneel met een voorstelling van de ontmoe-
ting tussen Jacob en Ezau (59 x 135 cm., New York/Londen, Jack Kilgore & Co.) dat is toegeschreven aan 
Karel van Mander. Of de toeschrijving terecht is, is lastig te beoordelen op basis van enkel een afbeelding. 
Het schilderij oogt ‘manderesk’ qua figuurtypes en de plaatsing van de figuren in het landschap. De plooi-
val van de kleding (dikke, zware plooien) wijkt echter af van de manier waarop Van Mander deze normaal 
gesproken weergeeft. Wellicht is het schilderij dan ook toe te schrijven aan een leerling. Van Mander heeft 
het onderwerp waarschijnlijk wel geschilderd, zoals blijkt uit de inventaris van de Amsterdamse koopman 
Adriaen Jacobsz van Noort (1639) waarin ook enkele schilderijen van de Haarlemse kunstenaar worden 
vermeld, waaronder een ‘Jacob en Esau’. Zie Leesberg 1993/1994, p. 55/56.
9 Suzanna en de ouderlingen, doek, 77 x 121 cm., gesigneerd en gedateerd (1600), particuliere verzame-
ling. Voor een afbeelding, zie Jan Briels, Vlaamse schilders en de dageraad van Hollands Gouden Eeuw, 
1585-1630, Antwerpen 1997, p. 53, afb. 58.
10 Een aan Van Mander toegeschreven paneel met een voorstelling van de aanbidding der koningen (39,4 
x 107,6 cm.) dat in 2004 en 2005 in de kunsthandel was (eerst bij Sotheby’s Amsterdam, daarna bij Jack 
Kilgore & Co., New York/Londen) is opgenomen in de collectie van het Broelmuseum te Kortrijk, dat in 
2014 zijn deuren sloot. De vaste collectie zou worden opgenomen in belevingscentrum Kortrijk 1302 in 
het Begijnhofpark. Marjolein Leesberg maakte me attent op een derde schilderij met dit nieuwtestamenti-
sche onderwerp, dat zij in 1999 heeft gezien bij Gallery Pintelon te Aalst (paneel, 25 x 30 cm., ca. 1595). 






































































Afbeelding 5 Karel van Mander, Het laatste avondmaal, paneel, 54 x 41 cm., gesigneerd en gedateerd 
‘KM 1600’, Trieste, collectie Lloyd Adriatico
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Afgezien van het feit dat onderwerpen die zich laten inpassen in een land-
schappelijke omgeving duidelijk geprefereerd worden, kenmerkt Van Manders 
themakeuze zich door variëteit en uniciteit, vooral wat het Oude Testament 
betreft. Enerzijds zijn de bovengenoemde thema’s afkomstig uit verscheidene 
Bijbelboeken, te weten: Genesis, Exodus, Jozua, Richteren, Koningen en (het 
apocriefe gedeelte van) Daniël.11 Anderzijds is de uitbeelding van een bepaald 
thema in het oeuvre meestal slechts eenmalig – dit laatste in tegenstelling tot de 
praktijk van zijn jongere collega Cornelis van Haarlem.
3.2 Cornelis Cornelisz van Haarlem
Het geschilderde oeuvre van Cornelis van Haarlem overtreft dat van zijn beide 
collega’s in omvang ruimschoots. Het aantal bewaard gebleven schilderijen 
met Bijbelse onderwerpen van zijn hand is het vijfvoudige van dat van Van 
Mander en Goltzius. Thema’s ontleend aan het Bijbelboek Genesis – met name 
die uit de oergeschiedenis – bepalen meer dan een kwart van het totaal aan 
Bijbelse historiestukken en meer dan de helft van het aantal schilderijen met 
oudtestamentische onderwerpen. Tot de oergeschiedenis behoren: de zondeval 
(PvT 1-6 en 80), Adam en Eva met hun kinderen (PvT 7), de mensheid voor de 
zondvloed (PvT 64-72) en de zondvloed (PvT 8). Uit de latere hoofdstukken van 
Genesis zijn de volgende onderwerpen afkomstig: de ontmoeting tussen Jacob 
en Ezau (PvT 10), Juda en Thamar (PvT 11) en Jozefs beker wordt gevonden 
in Benjamins zak (PvT 12). De overige oudtestamentische scènes zijn ontleend 
aan Exodus (Mozes wordt gevonden in een biezen mandje, de doortocht door 
de Rode Zee, de inzameling van het manna, de Israëlieten reinigen zich aan 
de voet van de Sinaïberg, de aanbidding van het gouden kalf; PvT 13-20), aan 
Numeri (de koperen slang, PvT 21), aan Samuël (David ontvangt Sauls dochter 
Mikal tot bruid, David verslaat de Amalekieten, en het toilet van Bathseba; PvT 
23-28), aan het apocriefe gedeelte van Daniël (Suzanna en de ouderlingen; PvT 
29-31) en aan het apocriefe boek Judith (de bevrijding van Achior, Judith toont 
de inwoners van Betulia het hoofd van Holofernes; PvT 32 en 33).
De gekozen episodes uit het Nieuwe Testament en zijn apocriefen hebben 
betrekking op de prille jeugd van Christus (de aanbidding der herders, de 
kindermoord te Bethlehem, de rust op de vlucht naar Egypte; PvT 34-42), op 
11 Tekeningen en prenten van of naar Van Mander bevatten daarnaast onderwerpen die ontleend zijn aan 
de Bijbelboeken Ezra, Esther, Prediker en Tobit.
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de voorbereiding op zijn werk in de wereld (de prediking van Johannes, de 
doop van Christus; PvT 43-54), op zijn openbare optreden en op zijn lijdens-
weg. Christus’ openbare optreden kan onderverdeeld worden in zijn wonderen 
(de opwekking van Lazarus, de genezing van de blinde Bartimeüs uit Jericho; 
PvT 60 en 63) en leringen (de gelijkenissen van de barmhartige Samaritaan 
en van de verloren zoon, Christus zegent de kinderen; PvT 55-59, 61 en 62). 
Uit de omvangrijke passiethematiek heeft Cornelisz de volgende onderwerpen 
weergegeven: het laatste avondmaal (PvT 75), de geseling en bespotting van 
Christus (PvT 76), de doornenkroning (PvT 77), Christus op de koude steen 
(PvT 89 en 90),12 Christus en Maria in afwachting van de kruisiging (PvT 92a en 
92b), Christus met kruis en kelk (PvT 93), Christus wordt aan het kruis genageld 
(PvT 78), de kruisiging (PvT 79 en 80),13 de bewening (PvT 81), de piëta (PvT 
82), Christus als man van smarten (PvT 91), de opstanding van Christus (PvT 
83 en 84) en de verrezen Christus (PvT 94). Verder heeft de Haarlemse schilder 
uit de geschiedenis der apostelen de bekering van Paulus voorgesteld (PvT 85) 
en uit de Obenbaring van Johannes de val van Lucifer (PvT 87) en het laatste 
oordeel (PvT 88).
Van ongeveer een derde van het aantal genoemde thema’s maakte Cornelisz 
verscheidene versies. Sommige schilderde hij twee of drie keer (bijvoorbeeld 
Christus zegent de kinderen, Suzanna en de ouderlingen), andere vier maal 
of nog frequenter (zoals de gelijkenis van de verloren zoon en de zondeval, 
respectievelijk vier en zes keer). Met name twee onderwerpen worden zelfs 
schier eindeloos gevarieerd: de mensheid voor de zondvloed en de doop van 
Christus. Van elk van beide thema’s, die als een rode draad door zijn oeuvre 
lopen, bestaan ten minste elf versies van de Haarlemse kunstenaar; blijkbaar 
vormden ze de ‘succesnummers’ binnen het oeuvre.14 De maniëristische stijl 
waarin Van Mander en Cornelis van Haarlem aanvankelijk schilderden en 
Goltzius graveerde (besmet als men was door het ‘Sprangervirus’, zoals Pieter 
12 Er is nog een schilderij van Cornelisz met dit onderwerp bekend, dat niet is opgenomen in de oeuvre-
catalogus van Pieter van Thiel (paneel, 25,7 x 18,3 cm., gesigneerd en gedateerd (1600), veiling Londen 
(Christie’s), 12 december 1996, nr. 95).
13 Een derde kruisigingsvoorstelling van de Haarlemse kunstenaar (niet opgenomen in Van Thiels 
oeuvrecatalogus) was te zien tijdens TEFAF Maastricht in maart 2008: Gekruisigde Christus met Maria, 
Maria Magdalena en Johannes, koper, 29 x 20,5 cm., gesigneerd en gedateerd (1603), Parijs/New York, 
kunsthandelaar Haboldt & Co.
14 Van het onderwerp uit de oergeschiedenis zijn negen authentieke werken van Cornelisz bekend (PvT 
64-72). Daarnaast bestaan er twee kopieën van originelen die verloren zijn gegaan of waarvan de huidige 
vindplaats onbekend is (PvT 73 en 74).
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van Thiel dat heeft genoemd),15 maakte in de loop van jaren negentig van de 
zestiende eeuw plaats voor een meer ingetogen stijl. Deze stijlwisseling was 
slechts van invloed op de uitvoering, niet zozeer op de themakeuze zelf. Bij 
Cornelis van Haarlem valt slechts op dat monumentale massascènes (de val van 
Lucifer, de kindermoord te Bethlehem) alleen voor 1600 voorkomen.16
3.3 Hendrick Goltzius
Pas vanaf ca. 1600 nam Hendrick Goltzius, die zich voor die tijd verdienstelijk 
had gemaakt als graveur, zelf het penseel ter hand. Zijn geschilderde oeuvre 
bevat thema’s uit de lijdensmystiek en zeldzame versus juist zeer traditionele 
Bijbelse onderwerpen. Die laatste zijn lang niet altijd traditioneel weergege-
ven. Wanneer Goltzius bijvoorbeeld in navolging van talloze voorgangers de 
zondeval uitbeeldt, laat hij op een schilderij uit 1616 (LN A-2; afb. 55) vrij 
ongebruikelijk Adam en Eva tegen elkaar aanliggen onder de boom van kennis 
van goed en kwaad.17 Dezelfde episode uit het Genesisverhaal had de kunste-
naar in twee vroeger te dateren pendantstukken (LN A-3 en A-4) verbeeld door 
beide protagonisten als het ware uit de traditionele weergave te ‘knippen’ – een 
artistieke vorm die bekend staat als ‘Herauslösung’.18 Een derde, 1608 gedateerd 
schilderij (LN A-1), dat een iconografisch zeer traditionele zondevalvoorstelling 
laat zien, heeft Goltzius gedacht als tegenhanger van een paneel met de doop 
van Christus (LN A-13) – een allerminst conventionele combinatie.
Behalve de genoemde zondevalvoorstellingen gaat ook het onderwerp van 
een doek uit 1613, waarvan de huidige vindplaats onbekend is, terug – zij 
het indirect – op de eerste hoofdstukken van Genesis: de rouw van Adam 
15 Van Thiel 1985, p. 75.
16 Ook bij mythologische onderwerpen blijkt dit het geval te zijn. Zie Sluijter 1986, p. 23.
17 Cf. De Lairesses beschrijving van een ideale verbeelding van de zondeval: ‘Deze twee naakte menssen 
stel ik, als zynde de hoofdstof der zaak, in de midden des stuks, op een kleen heuveltjen, digt aan een 
schoon gekruynden appelboom (...) Adam zit met Eva in zijn armen, die half in zyn schoot leggende, 
hem de appel na de mond reykt; hy weder, keerd zyn aanzicht na haar toe (...)’ (De Lairesse 1707, I, p. 
82). Van Adams verwondering en zijn afwerende houding waarover De Lairesse vervolgens spreekt, is in 
Goltzius’ schilderij geen sprake.
18 Deze term is vooral bekend geworden door de publicaties van Christian Tümpel over de historiestuk-
ken van Rembrandt. Bij deze beeldvorm wordt een figuur uit de historie gelicht om door middel van 
deze concentratie met een minimum aan handeling een maximum aan zieleroerselen uit te drukken. Zie 
Tümpel 1968, met name pp. 160-187. Eerder gebruikte Wilhelm Pinder de term om daarmee een groep 
door de mystiek beïnvloede sculpturen binnen de veertiende-eeuwse Duitse beeldhouwkunst, door hem 
‘Andachtsbilder’ genoemd, te karakteriseren. Zie ook Ringbom 1983, p. 54 en Schade 1996, p. 53 (over 
het ontstaan van Andachtsbilder volgens Erwin Panofsky).
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en Eva om de dood van hun zoon Abel (LN A-5).19 Dit onderwerp is in het 
typologische werk Speculum humanae salvationis (eind dertiende eeuw) een 
van de drie oudtestamentische typen bij het antitype van de bewening van 
Christus door Maria.20 Het is uitgebeeld in middeleeuwse boekillustraties (zoals 
in het Speculum) en in navolging hiervan in zestiende-eeuwse prentenbijbels 
en prentencycli over het leven van Adam en Eva, bijvoorbeeld door Lucas van 
Leyden.21 Hoogstwaarschijnlijk heeft Hendrick Goltzius het onderwerp geïntro-
duceerd in de zeventiende-eeuwse Noord-Nederlandse historieschilderkunst, 
waarbinnen het overigens zelden voorkomt.22
Aan respectievelijk de latere hoofdstukken van Genesis en het apocriefe 
gedeelte van het boek Daniël zijn de erotische scènes Lot en zijn dochters (LN 
A-6) en Suzanna en de ouderlingen ontleend (LN A-9 en A-10), waarin in het 
ene geval met succes gepoogd wordt een man te verleiden en in het andere 
geval – zonder succes – een vrouw. Beide onderwerpen waren, gezien de hoge 
frequentie waarmee ze in de beeldtraditie voorkomen, zeer geliefd. Opvallend 
is dat Goltzius in Lot en zijn dochters links van de verleidingsscène, heel onge-
bruikelijk, het vervolg van het verhaal in de achtergrond heeft weergegeven: 
de bedscène. Ook het schilderij Suzanna en de ouderlingen dat nu in Douai is 
(L A-9), is minder traditioneel dan het op het eerste oog lijkt. Rechts is, in de 
rol van ouderling, een tijd- en stadsgenoot van Goltzius weergegeven, namelijk 
Jan Govertsz van der Aar, waarmee het schilderij tevens een portrait historié is.
Het thema van Job op de mestvaalt uit het Bijbelboek Job wordt, wederom 
in de vorm van pendantstukken, door Goltzius gecombineerd met het mystieke 
19 In Genesis 4 wordt de rouw van het eerste mensenpaar slechts gesuggereerd, maar niet beschreven – dit 
in tegenstelling tot het pseudepigrafische Boek der Jubileeën, waarin het uitvoerig beschreven wordt. Ook 
het motief van de twee jonge vrouwen die Goltzius in het gezelschap van Adam en Eva heeft afgebeeld, 
gaat terug op een andere bron dan de Bijbel: de Joodse Oudheden van Flavius Josephus, waarin vermeld 
wordt dat Adam en Eva naast twee zonen ook twee dochters hadden. Zie Amsterdam 1991-1992, pp. 
25-26. Een prent van Cornelis Cort uit 1561 naar ontwerp van Frans Floris toont eveneens twee jonge 
vrouwen die samen met Adam en Eva hun verdriet uiten over de dood van Abel (NHD 2000, nr. 2).
20 De twee andere oudtestamentische typen zijn: het verdriet van Jacob om Jozef en het verdriet van 
Naomi om de dood van haar man en haar zonen (Appuhn 1985, p. 19, nr. 26).
21 NHD 1996, nr. 6 (1529), uit de prentenserie De geschiedenis van Adam en Eva (nrs. 1-6). Een andere 
zestiende-eeuwse prentencyclus waarin de rouw om de dood van Abel voorkomt, is Het verhaal van Kaïn 
en Abel van Philips Galle uit 1565 (NHD 2001, nrs. 2-5). De bewening van Abel is het onderwerp van de 
laatste prent in deze serie. Een zeventiende-eeuws voorbeeld is de reeks gravures over Adam en Eva door 
Jan Saenredam naar Abraham Bloemaert uit 1604 (Hollstein Dutch 23, nrs. 1-6).
22 Andere Noord-Nederlandse schilders die het onderwerp hebben verbeeld zijn Pieter Lastman (paneel, 
67,5 x 94,5 cm., gesigneerd en gedateerd (1623), Amsterdam, Museum het Rembrandthuis) en Bartholo-
meus Breenbergh (koper, 55,8 x 45 cm., gesigneerd en gedateerd (1645), Antwerpen, Koninklijk Museum 
voor Schone Kunsten).
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thema van de rust van Christus (LN A-7 en A-15). Hiermee wordt de smart 
uitgedrukt van de gemartelde Christus die zijn kruisiging afwacht. Al sedert 
het vroege christendom werd de lijdensweg van de oudtestamentische figuur 
Job in typologisch verband gebracht met de passie van Christus.23 Door de 
terneergeslagen Job de evenknie te laten zijn van de eveneens terneergeslagen 
Christus, sluit Goltzius zich aan bij de exegese- en beeldtraditie.
Schilderijen met nieuwtestamentische onderwerpen zijn bij deze kunstenaar 
veelal direct of indirect gerelateerd aan het lijdensverhaal van Christus. Uit 
diens prille jeugdgeschiedenis en de voorbereiding op zijn openbare optreden 
zijn alleen de annunciatie aan Maria (LN A-11), de menswording (LN A-12) en 
de reeds genoemde doop (LN A-13) weergegeven. Ruim vertegenwoordigd 
in Goltzius’ oeuvre zijn werken met devotionele thema’s die gerelateerd zijn 
aan de passie. Hiertoe behoren, behalve het hierboven genoemde schilderij: 
De rust van Christus (LN A-14), Christus op de koude steen met twee engelen 
(LN A-16) – hierop zien we een geïsoleerde Christusfiguur met koningsmantel, 
doornenkroon en riet die zijn lijden waardig draagt – en Christus als man van 
smarten (LN A-20 en A-21).24 Het laatstgenoemde motief doelt niet op een 
bepaald moment uit de lijdensweg, maar drukt in feite de gehele passie uit.
Ook in het oeuvre van Cornelis van Haarlem treffen we devotionele thema’s 
aan, maar opvallend genoeg niet bij Karel van Mander – niet op bekende schil-
derijen en ook niet als vermelding in boedelinventarissen en dergelijke. Het is 
niet heel waarschijnlijk dat de eigen geloofsopvatting hierbij een rol speelde. 
Een kunstenaar als de Rembrandtleerling Jan Victors, die alleen schilderde 
wat volgens de reformator Calvijn geoorloofd was,25 bleef een uitzondering 
op de regel dat werd voldaan aan de wensen van de opdrachtgever of aan de 
vraag van de markt, immers: ‘wie betaalt, bepaalt’.26 Een plausibeler verklaring 
voor het ontbreken van dergelijke onderwerpen in het oeuvre van Karel van 
Mander vormt diens klaarblijkelijke artistieke voorkeur voor het figuurstuk met 
veel figuren boven het figuurstuk met een enkele (half)figuur dat veelal wordt 
toegepast voor de genoemde devotionele thema’s.
23 Cf. Kirschbaum 1994, II, kolom 414.
24 Voor een beknopte maar informatieve uitleg van de onderscheiden beeldtypen, zie Hannelore Sachs, 
Ernst Badstübner en Helga Neumann, Erklärendes Wörterbuch zur christlichen Kunst, Hanau s.a., pp. 
82-83.
25 Volker Manuth, ‘Denomination and iconography: the choice of subject matter in the biblical painting 
of the Rembrandt circle’, in: Simiolus. Netherlands quarterly for the history of art 22 (1993/94), nr. 4, pp. 
235-252.
26 Cf. Tümpel 1993 en Miedema 1990, p. 118.
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Tot slot moeten nog twee schilderijen van Goltzius worden genoemd met 
een zeer zeldzaam onderwerp: De vier machten (LN A-8, 1614) en Christus aan 
het kruis (lignum vitae) met Ecclesia (LN A-18, 1610). Eerstgenoemd onderwerp 
is ontleend aan het apocriefe gedeelte van het oudtestamentische boek Ezra (3 
Ezra 3-4:40), terwijl het laatstgenoemde thema enerzijds refereert aan Christus’ 
passie en anderzijds teruggaat op het poëtische Bijbelboek Hooglied, waarin 
de liefde tussen bruid en bruidegom wordt bezongen. Vroegere verbeeldingen 
van beide thema’s in de Noord-Nederlandse schilderkunst zijn niet bekend, 
evenmin als er veel latere voorbeelden zijn.27 In beide gevallen echter, was 
het thema reeds ontsloten in de grafiek. In 1590, precies twintig jaar voor de 
voltooiing van Goltzius’ paneel, ontstond in Antwerpen een serie gravures over 
het Hooglied, ontworpen door Maerten de Vos en uitgevoerd door Johann (ook 
bekend als Jan of Hans) Sadeler I. Deze serie bevat in totaal zes gravures die 
ieder een gedeelte uit het Hooglied verbeelden.28 Geheel volgens de christo-
logische interpretatie is de bruidegom vereenzelvigd met Christus de Verlosser 
(Christus met kruis) en de bruid met Ecclesia (naar Efeze 5:22-23). Van deze 
of een soortgelijke serie moet Goltzius zijn uitgegaan bij het vervaardigen van 
zijn schilderij.29 Voor grafische verbeeldingen van het verhaal uit Ezra dat hij in 
zijn schilderij uit 1614 weergaf, hoefde de kunstenaar niet ver te zoeken: naast 
andere zestiende-eeuwse prentenreeksen met dit onderwerp, was er de serie 
die collega Karel van Mander had ontworpen.30 Volgens het verhaal uit Ezra 
verzinnen de drie lijfwachten van koning Darius een raadsel. De vraag is wie 
de sterkste is: wijn, de koning, vrouwen of de waarheid. In de prentenseries 
worden deze vier machten afzonderlijk voorgesteld. Goltzius brengt ze samen 
in één scène, waarbij een hoofdrol is weggelegd voor de concubine van de 
koning, Apame, die tevens de macht der vrouwen symboliseert. De Waarheid, 
volgens lijfwacht Zerubabel uiteindelijk de sterkste, is geheel op de achtergrond 
weergegeven, gezeten op een wolk, net zoals in de prent van Van Mander.31
27 Het apocriefe onderwerp uit Ezra komt in de schilderkunst van de Gouden Eeuw zelden voor. Naast 
een schilderij van vermoedelijk een Haarlemse kunstenaar dat vrij kort na het werk van Goltzius ontstaan 
is (paneel, 139,5 x 159 cm., gedateerd 1618, veiling Londen (Sotheby’s), 15-6-1983, lot nr. 12), zijn er nog 
twee werken met dit onderwerp bekend van de in Utrecht werkzame schilder Nikolaus Knüfpfer. Zie 
J.I. Kuznetzow, ‘Nikolaus Knupfer (1603?-1655)’, in: Oud Holland 88 (1974), pp. 169-219, nrs. 21 en 22.
28 Hollstein Dutch 44-46, nrs. 132-137.
29 Zie 4.2.2 en afb. 48-50.
30 NHD 1999, nrs. 34-37. Zie ook Veldman 1987.
31 Zoals Ilja Veldman terecht opmerkt, lijkt door de nadruk die in Goltzius’ voorstelling op Apame ligt, niet 
de Waarheid de sterkste, maar de Vrouw. Veldman 1987, p. 236.
82
3.4 Introductie en herintroductie van thema’s in de zeventiende-
eeuwse Noord-Nederlandse historieschilderkunst
Zoals bleek uit het voorgaande, introduceerde Hendrick Goltzius drie onder-
werpen in de schilderkunst die voordien alleen in de grafiek waren behandeld, 
te weten: de bewening van Abel, de vier machten, en de gekruisigde Christus 
met Ecclesia. Ook Karel van Mander en Cornelis van Haarlem hebben bijge-
dragen aan de uitbreiding van de thematiek binnen de zeventiende-eeuwse 
schilderkunst. Van sommige thema’s moet op basis van de huidige kennis 
worden aangenomen dat ze dankzij een van de drie Haarlemmers ingang 
hebben gevonden in de schilderkunst van de Gouden Eeuw. Hierna zal per 
Bijbelboek worden aangegeven welke onderwerpen Van Mander en Cornelisz 
in de schilderkunst van de zeventiende eeuw hebben geïntroduceerd of, in die 
gevallen waarin reeds enkele vroegere, zestiende-eeuwse voorbeelden in de 
schilderkunst bekend zijn, hebben herontdekt. Prentenbijbels, prentenreeksen 
en losse prenten waren voor het schilderen van deze onderwerpen een belang-
rijke bron van inspiratie. Om een eindeloze opsomming van vindplaatsen in de 
grafiek te vermijden, moeten enkele voorbeelden per onderwerp volstaan om 
duidelijk te maken hoe groot het aanbod van thema’s was dat voor de schilders 
van Bijbelse historiestukken besloten lag in de zestiende-eeuwse grafiek.
3.4.1 Genesis
Van de onderwerpen uit het Bijbelboek Genesis die Cornelis van Haarlem heeft 
uitgebeeld, kunnen er vier genoemd worden die zeker niet gangbaar waren 
binnen de oudtestamentische historieschilderkunst, te weten: Adam en Eva 
met hun kinderen, de mensheid voor de zondvloed en, uit het Jozefepos, de 
thema’s Jozefs beker wordt gevonden in Benjamins zak, en de beschuldiging 
van Thamar. Een schilderij uit 1589 (PvT 7) toont Adam en Eva met hun jonge 
kinderen. Het is opmerkelijk dat er naast de in de Bijbel genoemde twee oudste 
zonen van Adam en Eva, Kaïn en Abel, nog een derde kind is weergegeven dat 
door Eva gevoed wordt. Deze derde zoon, Seth, werd volgens de Bijbeltekst 
pas geboren na de broedermoord van Kaïn op Abel, wiens plaats de nieuwge-
borene immers moest innemen.32 Met de weergave van Seth verwijst Cornelisz 
dan ook naar de toekomstige gebeurtenissen in het Bijbelverhaal, waarmee de 
kunstenaar een bestaande beeldtraditie volgt. Reeds in een vroeg-veertiende-
32 Genesis 4:25.
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eeuws manuscript van het Speculum humanae salvationis is deze verwijzing 
naar de toekomst in beeld gebracht.33 Op de desbetreffende verluchting in dit 
manuscript slaat Eva de worsteling gade van haar twee oudste zonen, kinderen 
nog, terwijl Seth als baby in een wieg aan haar voeten ligt.34 Het in de Noord-
Nederlandse schilderkunst vrij zeldzame onderwerp van de eerste familie was 
eerder al door de Haarlemse meester Jan Mostaert geschilderd.35
Rond 1594 vervaardigde Cornelisz een schilderij voorstellende de mensheid 
voor de zondvloed – een thema dat hij vervolgens eindeloos varieerde in zijn 
oeuvre (PvT 64-74). Een omstreeks 1580 ontstane gravure met dit onderwerp 
van Johann Sadeler I naar ontwerp van Dirck Barendsz (afb. 6) heeft als tegen-
hanger een gravure die de mensheid voor het laatste oordeel voorstelt (afb. 7). 
Samen verbeelden de gravures Christus’ profetie over het einde der tijden zoals 
beschreven in Mattheüs 24:37-39. Een ander voorbeeld is te vinden in het fonds 
van Maerten de Vos (1586).36 Ondanks de vele versies door Cornelisz, die toch 
getuigen van enige populariteit van het thema, zou het onderwerp geen ‘blijver’ 
in de zeventiende-eeuwse schilderkunst zijn. Behalve Karel van Mander, die het 
thema in 1600 op koper weergaf (L 1),37 blijkt geen andere Noord-Nederlandse 
schilder het thema te hebben opgepakt.38 Overigens is Christus’ profetie over 
het einde der tijden, inclusief de verwijzing naar het tijdperk voor de zondvloed, 
ook het onderwerp van Karel van Manders moralistisch-didactische leerdicht 
Olijf-Bergh ofte Poema van den laetsten Dagh, dat postuum is uitgegeven (1609).
De overige twee relatief zeldzame onderwerpen die aan Genesis ontleend 
zijn, hebben betrekking op het Jozefepos, dat de laatste hoofdstukken van het 
eerste Bijbelboek beslaat.39 Het eerste onderwerp betreft een voorval waarbij 
een van Jozefs broers, Juda, de hoofdrol speelt.
33 Zie Berk 1982, p. 204.
34 Ibidem, afb. 3.
35 Tempera (mogelijk met olie) op paneel, 36,8 x 28,3 cm., ca. 1520, Williamstown, Mass., The Sterling 
and Francine Clark Art Institute (The Clark). Ofschoon Philip Berk betoogt dat de op het schilderij 
voorgestelde figuren Adam, Eva en hun drie zonen betreffen (Berk 1982), is het niet uitgesloten dat de 
vermeende Adamfiguur, die veel kleiner dan Eva is weergegeven en bovendien heel kinderlijk oogt, ook 
een van de kinderen is, zodat er vier kinderen zijn afgebeeld: de twee zonen en twee dochters van Adam 
en Eva waarvan Flavius Josephus spreekt.
Ook Frans Floris, een van Cornelisz’ grote voorbeelden, heeft het onderwerp van de eerste familie weer-
gegeven (paneel, 137 x 200 cm., Bayeux, Musée Baron Gérard; Van de Velde 1974, nr. 194).
36 Hollstein Dutch 44-46, nr. 49, uit een serie prenten over het nageslacht van Adam en Eva (nrs. 41-55).
37 Zie ook Miedema 1990.
38 Cornelisz’ leerling Gerrit Pietersz Sweelink maakte het ontwerp voor een prent met dit thema dat door 
Cornelis Galle werd uitgevoerd (Hollstein Dutch 7, nr. 376).
39 Genesis 38, respectievelijk Genesis 44.
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Afbeelding 6 Johann Sadeler I naar Dirck Barendsz, De zondige mensheid voor de zondvloed, gravure, 
349 x 455 mm., 1581-1583, Amsterdam, Rijksmuseum
Afbeelding 7 Johann Sadeler I naar Dirck Barendsz, De zondige mensheid voor het laatste oordeel, 
gravure, 349 x 452 mm., 1581-1583, Amsterdam, Rijksmuseum
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Wanneer zijn schoondochter Thamar na de dood van achtereenvolgens haar 
echtgenoot en diens jongere broer nog altijd niet volgens Joods gebruik is uit-
gehuwelijkt aan de jongste broer, ondanks diens huwbare leeftijd, gaat Thamar 
gesluierd als een hoer zitten aan de kant van de weg naar Timna, waarlangs haar 
schoonvader zal komen. Haar opzet slaagt; Juda, weduwnaar geworden, koopt 
Thamars liefde af met een geitenbokje. Aangezien de rekening niet meteen 
voldaan kan worden, vraagt en krijgt Thamar een onderpand: een ketting met 
zegelring en een stok. Wanneer Juda drie maanden later wordt medegedeeld dat 
zijn schoondochter Thamar zich als hoer heeft verkocht en nu zwanger is, geeft 
hij opdracht haar buiten de stad te laten verbranden. De confrontatie met zijn 
eigen ketting, zegelring en stok, doet Juda beseffen dat hijzelf de vader is en dat 
Thamar geen enkele blaam treft.
Dit verhaal vormt het onderwerp van twee prentenseries die zijn ontworpen 
door Maarten van Heemskerck.40 De scène waarbij de twee hoofdrolspelers 
aan de kant van de weg zitten, is door deze kunstenaar ook geschilderd.41 
De enkele keren dat momenten uit het verhaal over Juda en Thamar in de 
schilderkunst van de zestiende en zeventiende eeuw worden weergegeven, 
krijgt deze erotische ontmoeting de meeste aandacht.42 Het onderwerp dat 
Cornelis van Haarlem in 1596 heeft afgebeeld, het tonen van het onderpand 
(PvT 11), is dan ook zeldzaam te noemen – niet uniek. Het werd reeds eerder 
uitgebeeld door een niet nader geïdentificeerde zestiende-eeuwse navolger van 
Lucas van Leyden.43 Qua compositie komt Cornelisz’ schilderij nauw overeen 
met de houtsnede over dit Genesisverhaal in Bernard Salomons Wol gerissnen 
und geschnidten Figuren, een in 1554 uitgegeven prentenbijbel.44
Het tweede vrij zelden weergegeven onderwerp uit het Jozefepos, Jozefs 
beker wordt gevonden in Benjamins zak, komt voor in de reeks prenten over 
het leven van Jozef die is gegraveerd door Dirck Volkertsz Coornhert naar 
ontwerp van Maarten van Heemskerck (afb. 8). Het behoort ook tot de episo-
des uit de verhalen over de aartsvaders die zijn opgenomen in een zestiende-
40 NHD 1993-1994, nrs. 35-38 (ca. 1549, uitvoering toegeschreven aan Dirck Volckertsz Coornhert) en nrs. 
39-42 (ca. 1566, gegraveerd door Herman Jansz Muller).
41 Doek, 138 x 163, gesigneerd en gedateerd (1532), voorheen in Berlijn, Staatliche Schlösser und Gärten, 
Jagdschloß Grunewald.
42 Ook in zestiende-eeuwse prentenbijbels is dit het geval.
43 Thamar toont het onderpand, paneel, 26,5 x 28,8 cm., ca. 1530, veiling Londen (Sotheby’s), 9 juli 1998, 
lot nr. 179. Adriaen van Nieulandt schilderde het onderwerp eveneens. Het schilderij (paneel, 54,5 x 83 
cm., Gouda, particuliere collectie) draagt het jaartal 1648, maar lijkt vroeger gedateerd te moeten worden. 
Ook van Gerrit de Wet is een schilderij met dit thema bekend (paneel 59 x 84 cm., Dijon, Musée de Dijon; 
Sumowski 1983-1994, IV, p. 2727 en p. 2740 met afb.).
44 Bernard Salomon, Wol gerissnen und geschnidten Figuren ausz der Bibel, Lyon (Jean de Tournes) 1554.
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Afbeelding 8 Dirck Volkertsz Coornhert naar Maarten van Heemskerck, Jozefs zilveren beker wordt in 
de zak van Benjamin gevonden (Geschiedenis van Jozef), ets, 246 x 194 mm., 1549-1550, Amsterdam, 
Rijksmuseum
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eeuwse Duitse prentenbijbel met prenten van Jost Amman.45 In 1594 voegde 
Cornelisz het onderwerp toe aan het repertoire van Bijbelse thema’s binnen 
de historieschilderkunst (PvT 12). Hierna zou dit spannende moment uit het 
Jozefverhaal ook worden uitgebeeld door andere schilders, zowel binnen als 
buiten Haarlem.46
3.4.2 Exodus, Numeri en Jozua
Een tot de verbeelding sprekende episode uit de geschiedenis van het volk van 
Israël, opgetekend in de oudtestamentische boeken Exodus, Leviticus, Numeri, 
Deuteronomium en Jozua, begint met de uittocht uit Egypte en eindigt met de 
aankomst in het beloofde land; een gedenkwaardige reis door de woestenij 
tijdens welke het uitverkoren volk van God voortdurend op de proef wordt ge-
steld. Enkele gebeurtenissen tijdens deze exodus kenden vanwege de prefigu-
rerende rol die ze hadden al een langere traditie binnen de Noord-Nederlandse 
schilderkunst. Zo flankeert de historie van de koperen slang – samen met het 
aan Genesis ontleende thema van het offer van Abraham – de hoofdscène 
op het middenpaneel van Cornelis Engebrechtsz’ triptiek: de kruisiging.47 Het 
thema van de inzameling van het manna dat het hongerige volk van Israël moest 
voeden, was eveneens een voorafspiegeling van een nieuwtestamentische ge-
beurtenis, in dit geval van het laatste avondmaal en daarmee van de eucharistie. 
In de altaarschilderkunst is het dan ook terug te vinden in de context van het 
laatste avondmaal.48 Deze oudtestamentische onderwerpen worden ook nog in 
de Gouden Eeuw geschilderd (zie bijvoorbeeld PvT 16 en 21), maar anders dan 
voorheen worden ze niet langer in een typologische context geplaatst maar als 
zelfstandig onderwerp weergegeven.
Drie werken van Cornelis van Haarlem hebben betrekking op een moment 
dat voorafgaat aan de wetgeving (PvT 17-19). Aangekomen aan de voet van 
45 Newe biblische Figuren: künstlich und artig gerissen (...) mit schönen teutschen Reimen, welche den 
Innhalt einer jeden Figur ganz begreiffen (...) gestellt durch Heinrich Peter Rebenstock, Frankfurt am Main 
(Georg Raben/Sigmund Feyerabend) 1579, fol. D vii.
46 Bijvoorbeeld door de Haarlemmer Hendrick Heerschop (doek, 89 x 131 cm., gesigneerd en gedateerd 
(1652), Hoorn, Westfries Museum) of de Amsterdammers Claes Moeyaert (doek, 94,5 x 158,4 cm., gesig-
neerd en gedateerd (1627), Boedapest, Svépmüvészeti Muzeúm) en Jan Victors (doek, 179 x 196,5 cm., 
gesigneerd, Dresden, Staatliche Kunstsammlungen Dresden, Gemäldegalerie Alte Meister).
47 Middenpaneel 180 x 146 cm., zijluiken 180 x 63,5 cm., Leiden, Stedelijk Museum De Lakenhal. Oor-
spronkelijk geschilderd voor de kloosterkerk te Mariënpoel, werd het van het iconoclastische geweld 
gered door het Leidse stadsbestuur dat het wist te verwerven.
48 Zo bijvoorbeeld op de buitenluiken van Jan Deys’ drieluik met het laatste avondmaal, nu Elisabeth 
Weeshuis Museum te Culemborg (1569). Cf. Amsterdam 1986, nr. 327, afb. 327a. Over de opdracht aan 
Deys, zie Amsterdam 1991-1992, p. 136.
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de Sinaïberg, krijgt het volk van Israël de opdracht zich gedurende twee dagen 
voor te bereiden op een ontmoeting met God en de klederen te wassen.49 Op 
de schilderijen is te zien hoe het volk gehoor geeft aan deze oproep en zijn 
klederen wast. Dit thema verdient het predicaat zeldzaam: behalve de versies 
van Cornelisz, waarvan de vroegste 1600 en de laatste 1627 gedateerd is, zijn 
er geen andere schilderijen met dit onderwerp bekend, noch uit de zestiende, 
noch uit de zeventiende eeuw. Wederom blijkt het onderwerp al eerder ont-
sloten te zijn in de prentkunst. Zo zijn in Bernard Salomons Wol gerissnen und 
geschnidten Figuren aan het negentiende hoofdstuk uit Exodus vier illustraties 
gewijd die voorzien zijn van korte commentaren in versvorm. Hieronder is ook 
de wasscène aan de voet van de Sinaïberg (zie afb. 9).
Een andere gebeurtenis in samenhang met de wetgeving, de aanbidding 
van het gouden kalf (Exodus 32), hebben Van Mander (L 4) en Cornelisz (PvT 
20) beiden weergegeven. Een zestiende-eeuwse uitvoering van dit onderwerp 
in de schilderkunst was, zo niet beide kunstenaars, dan toch in ieder geval 
Van Mander bekend. In zijn Schilder-Boeck beschrijft hij immers uitgebreid het 
overgeleverde drieluik van Lucas van Leyden (afb. 10).50 Net als in Van Leydens 
schilderij ligt het accent in de voorstellingen van Van Mander en Cornelisz 
op de losbandigheid van het volk. Gedurende de gehele zeventiende eeuw 
hebben schilders het onderwerp uitgebeeld, maar frequent komt het binnen de 
Bijbelse historieschilderkunst van de Gouden Eeuw bepaald niet voor.51
De doortocht door de Rode Zee waarmee de exodus aanvangt (Exodus 14), 
en de oversteek van de Jordaan, die nodig is om het beloofde land te betreden 
en die dus de thuiskomst inluidt (Jozua 3), zijn nauw verwante thema’s. Im-
mers, in beide gevallen wijkt het water door bovennatuurlijke krachten om 
het volk van Israël door te laten. Zijn deze twee wonderbaarlijke episodes in 
de prentkunst – met name in prentenbijbels – gemeengoed, binnen de schil-
derkunst zijn ze vrij zeldzaam.52 Beide onderwerpen waren echter reeds in de 
zestiende eeuw geschilderd. Toen Cornelisz in 1594 De doortocht door de Rode 
Zee schilderde (PvT 14), kende hij wellicht het werk van Aertgen van Leyden 
49 Exodus 19:10-14.
50 Levens Ned. fol. 213v 31-38. Zie ook 4.2.1.1.
51 Een laat-zeventiende-eeuws voorbeeld is een doek van Jan Steen (178,4 x 155,6 cm., ca. 1674-1677, 
Raleigh, North Carolina Museum of Art).
52 Zo komen beide thema’s voor in Bocksberger/Amman 1564 (fol. C iv. en D iiir.) en in Nouae Tobiae 
Stimmeri sacrorum bibliorum figurae. Versibus Latinis et Germanicis exposita. Newe biblische Figuren, 
durch Tobiam Stimer gerissen. Mit Lateinischen und Teutschen Versen außgelegt, Straßburg (Bernhart 
Jobin) 1589/90 (fol. C viir. en D viir.).
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dat volgens Karel van Mander in het bezit was van Hendrick Goltzius.53 Het 
Schilder-Boeck bevat tevens een beschrijving van een zestiende-eeuws schil-
derij dat de episode uit Jozua voorstelt, gemaakt door Jan van Scorel. Volgens 
Van Mander zou de Utrechtse schilder op zijn reis door Israël schetsen hebben 
gemaakt van de rivier de Jordaan en omgeving en na zijn terugkeer op basis 
van deze tekeningen een schilderij hebben vervaardigd met de oversteek van 
de Jordaan door het volk van Israël.54 Scorels compositie is slechts nog bekend 
van een gravure van Cornelis Bos.55 Van Manders eigen voorstelling van dit 
onderwerp uit 1605 (L 5) is niet alleen een historiestuk met een zeldzaam 
thema, maar tevens een portrait historié. Volgens de anonieme biograaf van 
Van Mander bevat het namelijk naast de beeltenissen van de eerste eigenaren, 
de Amsterdamse wijnhandelaar Isaac van Gerwen en zijn echtgenote Duyfken 
Roch, ook een zelfportret.56
3.4.3 Richteren
Nog zeldzamer binnen de zeventiende-eeuwse schilderkunst dan de reeds 
besproken onderwerpen zijn de hierna te noemen onderwerpen. Een hiervan, 
afkomstig uit het boek Richteren, vormt het dramatische hoogtepunt uit het 
verhaal over Jefta. Deze rechter, die de leiding over het Israëlitische leger had 
gekregen, deed God voor de veldslag tegen de Ammonieten de onbezonnen 
belofte bij een overwinning het eerste te offeren dat hem uit zijn huis in Mispa 
tegemoet zou komen. Toen hij na de succesvolle veldslag huiswaarts keerde, 
53 Levens Ned. fol. 237v 35-37: ‘Daer is oock tot Haerlem by H. Goltzius, een roode Zee van Aertgen, 
in Oly-verwe, doch seer bedorven wesende: en is wonder uytnemende, van verscheyden cleedinghen, 
hooft vercieringhen, hoeden, tulbanden, en hulselen, seer versierlijck om sien.’ Tot de schilderijen die de 
Spanjaarden in 1573 in Haarlem buitmaakten, behoorde ook een ‘roode Meer’, wellicht vervaardigd door 
Cornelisz’ vermaarde voorganger Maarten van Heemskerck. Zie Grosshans 1980, p. 257, nr. V 35b en Van 
Buuren 1993, pp. 122-123.
54 Levens Ned., fol. 235r 40-46: ‘Tot Hierusalem wesende, maeckte kennis met den Guardiaen van t’Clooster 
tot Sion, die aldaer by den Joden en Turcken in grooten aensien is: met desen Guardiaen reysde hy door 
al dat omligghende Landt, oock op de Jordaen, conterfeytende met der Pen nae t’leven t’Landtschap en 
de gheleghentheyt der selver en maeckte, in Nederlandt gecomen wesende, nae dit betreck een schoon 
Schilderije van Oly-verwe, hoe Josua de kinderen Israels daer droogh voets door leyde.’
55 Deze grote, van vier platen gedrukte gravure (ca. 780 x 1100 mm.), getiteld De Israëlieten dragen de 
Ark des Verbonds door de Jordaan, dateert uit 1547 (Hollstein Dutch 3, p. 121, nr. 22). Zie ook Amsterdam 
1986, nr. 119.
56 Levensbericht, fol. S2r b52-S2v a10: ‘Tot Amsterdam inde Warmoes-straet tot Sr. Klaes Frederijcksz. Roch, 
is een van zijn leste, en grootste stucken, te weten: het stuck daer de kinderen van Israel door de Jordane 
gaen, en draghen de Arcke Godes omme, alwaer hy sich selfs sieckelijck, dan niet temin, wel gelijckende 
als een Levyt, of drager, geconterfeyt heeft, als oock den eersten eyghenaer Sr. Isaac van Gerven met 
zijn eerste Huysvrouw, en is seer wel gedaen ghelijck als men sien kan (...)’. Zie ook de inleiding van 
hoofdstuk 5.
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was het zijn dochter die hem dansend en musicerend als eerste tegemoetkwam. 
Van Manders paneel, dat rond 1600 gedateerd moet worden (L 6), is vermoe-
delijk de eerste geschilderde weergave van dit onderwerp, dat al eerder in de 
prentkunst ontsloten was.57
3.4.4 Samuël en Koningen
De boeken Samuël en Koningen verhalen over de legendarische figuur David – 
de door God uitverkoren herdersknaap die de reus Goliath verslaat, vervolgens 
Saul als koning van Israël opvolgt en als veldheer triomfeert, maar die toch 
ook een mens van vlees en bloed blijkt te zijn. Uit deze veelbewogen geschie-
denis heeft Cornelis van Haarlem behalve de veelvuldig in de schilderkunst 
voorkomende Bathseba-episode (PvT 25-28), twee scènes weergegeven die 
binnen de Noord-Nederlandse schilderkunst een uitzondering vormen. Beide 
onderwerpen, David ontvangt Sauls dochter Mikal tot bruid (PvT 23) en David 
verslaat de Amalekieten (PvT 24), vonden rond 1600 via de Haarlemse kun-
stenaar ingang in de schilderkunst. In de zestiende-eeuwse prentkunst wordt 
meestal een ander voorval uit de Davidgeschiedenis weergegeven waarbij Mikal 
betrokken was, namelijk haar rol bij de ontsnapping van David aan de woede 
van zijn schoonvader (I Samuël 19:11-12). En wanneer David bijvoorbeeld in 
prentenbijbels ten strijde trekkend wordt afgebeeld, is dat doorgaans tegen 
de Filistijnen. De opvallende aanwezigheid van vrouwen en kinderen op het 
schilderij van Cornelis van Haarlem duidt er echter op dat hier de achtervolging 
van en afrekening met de Amalekieten is afgebeeld. Immers, zoals beschreven 
in het eerste boek Samuël (30:1-20), werd deze achtervolging door David in-
gezet om de vrouwen en kinderen te bevrijden die de Amalekieten uit Siklag 
hadden weggevoerd, nadat ze deze stad tijdens de afwezigheid van David en 
zijn medestrijders hadden aangevallen en in brand gestoken.
Mogen beide thema’s niet behoren tot het standaardrepertoire van graveurs, 
geheel afwezig zijn ze in de zestiende-eeuwse grafiek niet. Ze komen voor, 
zij het als achtergrondscène, in het in 1575 verschenen prentenboekje David, 
samengesteld door Philips Galle en de Spanjaard Benito Arias Montano.58 Op 
de voorgrond van de elfde gravure in dit boekje (afb. 11) is David te zien met 
de bruidsschat die de koning voor zijn dochter gevraagd heeft: meer dan de 
57 Bijvoorbeeld in Jost Ammans Newe biblische Figuren (fol. L i; zie noot 45) en in Tobias Stimmers Newe 
biblische Figuren (fol. E i; zie noot 52).
58 De prenten zijn van de hand van Johann Sadeler I en een onbekende graveur naar ontwerp van Gerard 
van Groeningen (nrs. 1-21) en Crispijn van den Broeck (nrs. 22-48). Zie Sylvaine Hänsel, Der spanische 
Humanist Benito Arias Montano (1527-1598) und die Kunst, Münster 1991, pp. 120-121.
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Afbeelding 11 Benito Arias Montano/Philips Galle, David hoc est virtutis exercitatissimae probatum Deo 
spectaculum, ex David pastoris, militis, ducis, exulis ac prophetae exemplis, Antwerpen (Christoffel Plan-
tijn) 1575, prent 11, Leiden, Universiteitsbibliotheek
Afbeelding 12 Benito Arias Montano/Philips Galle, David hoc est virtutis exercitatissimae probatum Deo 
spectaculum, ex David pastoris, militis, ducis, exulis ac prophetae exemplis, Antwerpen (Christoffel Plan-
tijn) 1575, prent 22, Leiden, Universiteitsbibliotheek
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100 door Saul gewenste Filistijnse voorhuiden. Hierop wordt Mikal uitgehuwe-
lijkt aan David, zoals rechts in de achtergrond is weergegeven.59 De prent met 
nummer tweeëntwintig toont de voor David en zijn gevolg goede afloop van 
het vijandige treffen met de Amalekieten (afb. 12). De buitgemaakte vrouwen, 
kinderen en materiële kostbaarheden zijn door de Israëlitische strijders weer 
veiliggesteld. Op de achtergrond zijn de sporen van het gevecht nog duidelijk 
zichtbaar.60
Een paneel van Karel van Mander uit 1599 (L 7) dat alleen nog van een foto 
bekend is, stelt een gebeurtenis voor uit het eerste Bijbelboek Koningen (hoofd-
stuk 13). Hierin wordt het verhaal beschreven van een niet nader genoemde 
profeet uit Juda aan wie is opgedragen zonder iets te eten of te drinken terug 
te keren uit Betel, waar hij de afvallige koning Jerobeam heeft terechtgewezen. 
Een andere profeet uit die plaats reist evenwel de man uit Juda achterna en 
weet hem over te halen om ondanks het opgelegde verbod met hem mee 
te gaan naar diens huis en daar de maaltijd te nuttigen. Dit moment van de 
ontmoeting tussen beide profeten dat door Van Mander verbeeld is, vormt het 
onderwerp van de tweede prent uit een serie van vier over het verhaal van 
de ongehoorzame profeet die Dirck Volkertsz Coornhert rond 1550 graveerde 
naar ontwerp van Maarten van Heemskerck (afb. 13). Deze scène is in de 
zeventiende-eeuwse schilderkunst slechts bij uitzondering weergegeven,61 net 
als de andere momenten uit het verhaal: de profetie die de godsman uitspreekt 
ten overstaan van Jerobeam en de gruwelijke dood van de profeet als straf 
voor zijn ongehoorzaamheid.62 Laatstgenoemde gebeurtenis heeft Van Mander 
links op zijn paneel uit 1599 afgebeeld, waar we zien hoe de profeet wordt 
aangevallen door een leeuw.
59 Een tekening die toegeschreven wordt aan Pieter Coecke van Aelst I, heeft als hoofdthema het moment 
waarop Saul zijn dochter weggeeft aan David (bruine inkt, grijs gewassen, 231 x 424 mm., Londen, British 
Museum; Elizabeth A.H. Cleland (red.), Grand Design: Pieter Coecke van Aelst and Renaissance Tapestry, 
tentoonstellingscatalogus New York (The Metropolitan Museum of Art) 2014-2015, nr. 4, met afb.).
60 De zevende prent binnen de uitvoerige serie over het leven van Saul en David, ontworpen door Maerten 
de Vos en uitgevoerd door Aegidius Sadeler, toont het moment voorafgaand aan de achtervolging: ontzet 
over de ontvoering van hun vrouwen en kinderen, dreigen Davids medestrijders hun aanvoerder te 
stenigen. Op de achtergrond is te zien hoe de Amalekieten met hun buit wegtrekken van het brandende 
Siklag. Hollstein Dutch 44-46, nrs. 98-113, in het bijzonder nr. 104.
61 Andere voorstellingen van dit onderwerp zijn bekend van Claes Moeyaert (paneel, 50 x 81 cm., 1627, 
Maastricht, Museum aan het Vrijthof, collectie Wagner-de Wit) en Lambert Jacobsz (doek, 82 x 111 cm., 
1629, Amsterdam, Museum Het Rembrandthuis – in bruikleen van het Rijksmuseum te Amsterdam).
62 Cf. Amsterdam 1991-1992, pp. 99-101.
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Afbeelding 13 Dirck Volkertsz Coornhert naar Maarten van Heemskerck, Uitnodiging van de profeet 




De voorstellingen van twee schilderijen van Cornelis van Haarlem (PvT 32 en 
33) gaan terug op het apocriefe Bijbelboek Judith. De geschiedenis van Judith 
en Holofernes die hierin is weergegeven, vangt aan met een overleg in de 
Assyrische krijgsraad.
Achior, bevelhebber van de Ammonieten, raadt Holofernes, de opperbevelheb-
ber van het Assyrische leger, af om op te trekken tegen de Israëlieten die door 
hun God beschermd worden, teneinde een nederlaag te voorkomen. Vanwege 
deze voor de Assyriërs beledigende opmerking wordt Achior daarop in de on-
middelijke nabijheid van Betulia achtergelaten, vastgebonden aan een boom. 
Zo treffen de Israëlieten hem aan. Ze bevrijden hem en nemen hem mee naar 
Betulia, waar ze door Achior op de hoogte worden gesteld van Holofernes’ 
plannen. Ondanks de overmacht van Nebukadnezar kan de inname van Betulia 
worden afgewend, dankzij een list van een inwoonster van die stad, Judith. Zij 
slaagt erin het vertrouwen van Holofernes te winnen en uiteindelijk ook zijn 
genegenheid. Na een braspartij blijft Judith alleen met hem achter in zijn tent. 
Van dat moment maakt ze gebruik om hem te onthoofden en zo de dreiging 
van het Assyrische leger af te wenden; wanneer de dood van hun aanvoerder 
bekend wordt, breekt er paniek uit onder het leger en vormen de soldaten een 
makkelijke prooi voor de Israëlieten.
Met name het motief van de onthoofding heeft kunstenaars geïntrigeerd die zich 
hebben beziggehouden met het apocriefe Judithverhaal. Soms is het moment 
voorafgaand aan de onthoofding weergegeven of de daad zelf, maar meestal 
wordt gekozen voor de gebeurtenissen erna: Judith en haar dienstmeid met 
het hoofd van Holofernes, of Judith die het hoofd van Holofernes aan het volk 
toont. Laatstgenoemd moment heeft Cornelis van Haarlem in de jaren negentig 
in navolging van zijn leermeester Gillis Coignet verbeeld als nachtscène (PvT 
33).
Een ander schilderij van de Haarlemse kunstenaar (PvT 32) toont een vroe-
gere gebeurtenis uit het Bijbelboek Judith (6:10-21), namelijk de bevrijding van 
Achior – wederom een zeldzaam onderwerp binnen de schilderkunst van de 
Gouden Eeuw. Het werk is gedateerd, maar de datering (1621) is niet origineel. 
Van Thiel wijst op overeenkomsten met werk uit de jaren negentig, maar sluit 
een latere datering niet uit.63 Het schilderij zou ook een variant kunnen zijn 
op een vroeger werk met dit onderwerp.64 De Utrechtse kunstenaar Abraham 
63 Van Thiel 1999, tekst bij nr. 32.
64 Een 1601 gedateerde tekening van Cornelisz’ leerling Gerrit Pietersz Sweelink komt wat de compositie 
en de houding van Achior betreft, globaal overeen met het schilderij van zijn meester (pen in bruin en 
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Bloemaert schilderde in 1593 het motief van de aan een boom vastgebonden 
Achior.65 De naderende figuurtjes rechts in de achtergrond van dit schilderij 
maken duidelijk dat Achiors bevrijding ophanden is. Twee series van elk acht 
prenten over het Judithverhaal naar ontwerp van Maarten van Heemskerck 
kunnen dienen als voorbeeld uit de grafiek.66 Het moment van de bevrijding is 
in beide reeksen het onderwerp van de tweede prent (afb. 14).
3.4.6 Zeldzame nieuwtestamentische onderwerpen
De drie Haarlemse kunstenaars blijken aan het bestaande repertoire van Bij-
belse onderwerpen in de schilderkunst vooral oudtestamentische onderwerpen 
toegevoegd te hebben. Schilderijen met nieuwtestamentische voorstellingen 
laten hoofdzakelijk vertrouwde onderwerpen zien. Desondanks is ook met 
betrekking tot het tweede Bijbelgedeelte sprake van uitbreiding van het re-
pertoire. Een schilderij van Karel van Mander met het jaartal 1597 (L 15) is 
tot nog toe in de literatuur geïnterpreteerd als Johannes de Doper predikend 
en dopend. Merkwaardig in de context van dit thema is het uiterlijk van de 
prediker. Deze oogt eerder als een apostel dan als de in een kamelenharen 
mantel gehulde Johannes de Doper. Ook de prominente aanwezigheid van 
vrouwen is opmerkelijk. Een gravure van Philips Galle naar Johannes Stradanus 
(afb. 15) met de genoemde componenten (een predikende man, de doop van 
een vrouw door deze man) reikt de sleutel aan voor de oplossing: het gaat 
hier niet om de vaak afgebeelde episode van de doop van Christus, maar om 
het zelden voorkomende onderwerp Paulus bekeert de vrouwen van Filippi 
(Handelingen 16:11-15a).
Een jaar later vervaardigde Karel van Mander zijn schilderij De 12-jarige 
Jezus in de tempel (L 14). Het middenplan van het paneel toont de knaap temid-
den van de schriftgeleerden. Op de voorgrond wandelt Jezus tussen zijn ouders 
in richting de uitgang van de tempel, zijn moeder verantwoording gevend over 
zijn plotselinge verdwijning op hun reis naar Jeruzalem. Toen de kunstenaar 
dit thema schilderde, kende het reeds een lange beeldtraditie. Van een intro-
ductie van een nieuwtestamentisch thema is dan ook geen sprake, wel van een 
penseel in roodbruin en blauwgrijs op grijs papier, 305 x 218 mm., gesigneerd en gedateerd (1601) en 
tevens voorzien van een verwijzing naar de tekstbron, Amsterdam, Rijksmuseum; zie Kurt Bauch, ‘Beiträge 
zum Werk der Vorläufer Rembrandts’, in: Oud Holland 55 (1938), pp. 254-265, met name pp. 258-259, 
afb. 3).
65 Paneel, 42 x 32 cm., 1593, Londen, particuliere collectie (Amsterdam 1993-1994, nr. 32).
66 NHD 1993-1994, nrs. 199-206 (uitvoering toegeschreven aan Dirck Volkertsz Coornhert) en nrs. 207-214 
(1564, gegraveerd door Philips Galle).
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Afbeelding 14 Philips Galle naar Maarten van Heemskerck, De Israëlieten snijden Achior los (Geschiede-
nis van Judith en Holofernes), gravure, 203 x 248 mm., 1564, Amsterdam, Rijksmuseum
Afbeelding 15 Philips Galle naar Jan van der Straet, Paulus bekeert de vrouwen van Filippi (Handelingen 
van de apostelen), gravure, 199 x 265 mm., 1582, Amsterdam, Rijksmuseum
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vernieuwing. In de traditie is het zeker niet ongebruikelijk dat Jozef en Maria in 
de tempel aanwezig zijn, soms op enige afstand van de groep schriftgeleerden 
en hun zoon, vaak ook temidden van hen. Ook komt het voor dat Jezus zich tot 
zijn moeder richt in het bijzijn van de schriftgeleerden.67 Het hoofdmotief van de 
drie protagonisten slechts in de beslotenheid van het gezin in de tempel, moet 
opgevat worden als een novum binnen de Noord-Nederlandse schilderkunst.68
3.5 Bijbelse thema’s binnen het Haarlemse toneel
In haar Corneliszmonografie (1992) stelt Julie McGee dat er een samenhang 
is tussen ‘the subjects chosen to be dramatized by Schonaeus and the Biblical 
subjects favored by artists in Haarlem’.69 Cornelius Schonaeus (1540-1611), 
rector van de Latijnse school in Haarlem, schreef stukken voor het schooltoneel 
die zowel binnen als buiten de Spaarnestad populariteit genoten.70 In 1606 was 
hij een van de juryleden tijdens het landjuweel dat in Haarlem werd gehouden, 
een wedstrijd tussen diverse Vlaamse en Hollandse rederijkerskamers. Uit een 
namenlijst van ontvangers van het gedenkboek van het landjuweel blijkt dat 
ook Hendrick Goltzius jurylid was.71 De Haarlemse kunstenaar had tien jaar 
eerder ter gelegenheid van het landjuweel te Leiden (1596) voor de Haarlemse 
kamer De Pelicaen (beter bekend onder de gehanteerde zinspreuk ‘Trou Moet 
Blycken’) samen met de glasschilder Cornelis IJsbrantsz de decoratie van on-
der andere de kostuums verzorgd.72 Voor deze kamer ontwierp hij daarnaast 
enkele blazoenen (wapenschilden, beeldmerken), ook voor het landjuweel 
67 Zo zijn in Jost Ammans Künstliche und wolgerissene Figuren der fürnembsten Evangelien, durchs ganze 
Jar, sampt den Passion und zwölff Aposteln (Frankfurt am Main 1587) op de tweede prent bij Lucas 2 Jozef 
en Maria geheel in de achtergrond te zien. Op twee prenten naar ontwerp van Maerten de Vos spreekt 
Jezus in het bijzijn van de schriftgeleerden tot zijn moeder die naast hem staat (Hollstein Dutch 44-46, 
nrs. 267 en 284).
68 Een gravure van Johann Sadeler I naar een schilderij van Peter de Witte, bijgenaamd Pietro Candido, 
toont een jonge Christus temidden van zijn ouders. In deze halffigurige voorstelling is sprake van ‘Heraus-
lösung’: de leeftijd van Jezus en de gebaren van de gezinsleden die erop wijzen dat de zoon zijn ouders 
een antwoord geeft dat zij niet begrijpen, verwijzen duidelijk naar de episode in het evangelie van Lucas 
(Hollstein Dutch 21-22, nr. 195).
69 McGee 1992, p. 313.
70 Voor Schonaeus diende het schooltoneel ter ‘oeffeninge’ of ‘oefenisse der clercken’, ter morele stichting 
van zowel leerlingen als toeschouwers en ter ‘recreatie vande gemeente’. Zie H. v.d. Venne, Cornelius 
Schonaeus Goudanus (1540-1611). Leven en werk van de Christelijke Terentius. Nieuwe bijdragen tot de 
geschiedenis van de Latijnse scholen van Gouda, ’s-Gravenhage en Haarlem, Voorthuizen 2001
71 Nichols 1993, p. 104.
72 Ibidem, p. 91.
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van 1606.73 Haarlem kende nog twee kamers: De Wijngaertrancken, die als 
zinspreuk ‘Liefd Boven Al’ voerde, en De Witte Angieren met het motto ‘In 
Liefde Getrouw’.74 Laatstgenoemde immigrantenkamer werd in 1592 gesticht 
door Karel van Mander.75 In zijn persoon komen schilderkunst en toneel sa-
men. In het vorige hoofdstuk kwam al ter sprake dat Van Mander volgens 
zijn biograaf zinnespelen schreef en daarvoor ook decorstukken maakte.76 De 
contacten tussen de vertegenwoordigers van de beeldende kunst en die van 
het toneel rechtvaardigen de vraag of er rond 1600 in Haarlem raakvlakken zijn 
op het gebied van onderwerpkeuze en, zo ja, hoe deze geïnterpreteerd moeten 
worden. Vanzelfsprekend zijn Bijbelse onderwerpen hierbij het uitgangspunt.
Het rederijkersdrama in de Nederlanden in de periode 1500-1620 is door Wim 
Hummelen ontsloten in diens Repertorium van het rederijkersdrama (1968). 
Voor ons doel is met name de verzameling Trou Moet Blijcken interessant. 
Die bevat zowel oud- als nieuwtestamentische spelen.77 De oudtestamentische 
spelen gaan vooral over profeten, niet over gebeurtenissen uit de oergeschiede-
nis of de exodus van het Joodse volk, zoals in de schilderkunst het geval is, 
en waar in de schilderkunst nieuwtestamentische onderwerpen met name de 
jeugd en de passie van Christus betreffen, kan men binnen het rederijkersdrama 
een voorkeur waarnemen voor Jezus’ openbare optreden en zijn leringen in de 
vorm van gelijkenissen. Wel moet men vaststellen dat er een duidelijke parallel 
is wat de waardering van oudtestamentische onderwerpen op zichzelf betreft. 
73 Ibidem, p. 106. Twee ontwerpen werden gegraveerd door Jacob Matham (1597) en een werd geschil-
derd door Frans Pietersz de Grebber (1606).
74 Voor de geschiedenis van de Haarlemse kamers, zie F.C. van Boheemen en Th.C.J. van der Heijden, 
‘De rederijkers en Haarlem’, in: Haarlems Helicon. Literatuur en toneel te Haarlem voor 1800, Hilversum 
1993, pp. 49-60.
75 Arjan van Dixhoorn, Lustige geesten. Rederijkers en hun kamers in het publieke leven van de Noordelijke 
Nederlanden in de vijftiende, zestiende en zeventiende eeuw, Amsterdam 2004, p. 178/9.
76 Zie 2.2.3.
77 Het gaat om de volgende spelen: De Machabeen by Pieter Aelbertsz (Hummelen 1968, 1 OA 3), Abra-
hams offerhande (1 OA 4), d’Evangelische maeltyt (1 OA 5), Sincte Paulus bekeringe (1 OB 1), Paulus 
ende Barnabas (1 OB 4), De propheet Eliseus (1 OB 5), De clockreep (Mattheüs 9:20-22; Lucas 8:43-48; 1 
OB 6), Lazarus doot (1 OB 10), De seven wercken der barmherticheijden (1 OC 3), De Rijcke Wrecke ende 
Lazarus (1 OC 4), Die propheet Jonas (1 OC 5), De Oude Tobijas (1 OC 7), De troost der sondaren (Mat-
theüs 9:9-13; Marcus 2:13-17; 1 OC 10), De Ghichtige Mensche (Johannes 5:1-18 en 7:53-8:11; 1 OC 11), De 
Gebooren Blinde (1 OD 3), Saul ende David (1 OD 6), De saijer die goet saet saijde (1 OD 7), Jesus onder 
die leeraers by Lauris Jansz (1 OD 11), Josep ende Maria (1 OE 1), Emaus (1 OE 2), Het lichaemelijcke huis 
(1 OE 3), Die Huisvader ende Huismoeder (Mattheüs 21:28-32, 25:14-30 en 13:24-30; 1 OE 4), Die geboorte 
Johannes Baptista (1 OE 9), Die becooringe des Duvels (1 OF 3), Tgeslacht der Menschen (Lucas 10:30-37; 
1 OF 9), Een Kuijper ende drie Herders (Lucas 2:15; 1 OF 12). Dan zijn er nog de volgende afzonderlijk 
gedrukte Haarlemse spelen: De Blinde voor Jericho by D.V. Coornhert (4. 12), Abrahams uutgang by D.V. 
Coornhert (4. 13) en De Rijckeman by D.V. Coornhert (4. 16).
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Voor het zestiende-eeuwse rederijkersdrama in het algemeen geldt dat thema’s 
die ontleend zijn aan het Oude Testament, niet langer binnen een typologisch 
stramien hoeven te passen. Daarbij krijgen de spannendere verhalen de voor-
keur en houdt men vast aan de sensus literalis van de Bijbelverhalen.78
Keren we terug naar Schonaeus en diens toneelstukken. McGee onder-
bouwt haar stelling enkel aan de hand van het onderwerp Suzanna en de 
ouderlingen.79 Schonaeus’ toneelstuk Susanna werd in 1599 gepubliceerd. Uit 
datzelfde jaar dateert een prent van Jacob Matham naar ontwerp van Cornelisz 
– met een onderschrift van Schonaeus (afb. 16).80 De compositie die hij voor 
de prent ontworpen had, gebruikte de Haarlemse schilder enkele jaren later 
voor een schilderij met hetzelfde onderwerp (PvT 31, 1601/1602). Tegelijkertijd 
kwam Jan Saenredams gravure naar ontwerp van Cornelisz tot stand, nu met 
een onderschrift van Theodorus Schrevelius (afb. 17). Ook Karel van Mander 
visualiseerde het Suzannaverhaal in deze tijd. Zijn schilderij dateert uit 1600.81 
De vervaardiging van twee prenten en twee schilderijen met betrekking tot 
een en hetzelfde onderwerp in een relatief korte periode (1599-1602) lijkt 
inderdaad niet los te staan van Schonaeus’ toneelstuk uit 1599. Correlatie moet 
dan ook niet worden uitgesloten. Echter, de genoemde werken zijn niet de 
enige werken in Cornelisz’ oeuvre waarop het Suzannaverhaal verbeeld is. Het 
is het onderwerp van een van Cornelisz’ vroegste schilderijen dat rond 1589 
gedateerd moet worden (PvT 29). Een tweede versie van de Haarlemse schilder 
kwam circa vijf jaar later tot stand (PvT 30). Dat Schonaeus verantwoordelijk 
was voor het onderschrift bij de prent uit 1599, is een minder opmerkelijk 
feit als men bedenkt dat de rector van de Latijnse school in de periode 1594-
1601 met enige regelmaat de dichtverzen onder prenten van of naar Goltzius 
78 Zie W.M.H. Hummelen, ‘The Biblical Plays of the Rhetoricians and the Pageants of Oudenaarde and 
Lille’, in: Michael Wintle (ed.), Modern Dutch Studies. Essays in Honour of Peter King, Professor of Modern 
Dutch Studies at the University of Hull on Occasion of His Retirement, London 1988, pp. 88-104 en 288-
290. Bart Ramakers, die de toneelkunst en processiecultuur in Oudenaarde tussen 1407 en 1566 heeft 
onderzocht, wijst in dit verband op een toenemende bekendheid met de Bijbel bij zowel rederijkers als 
hun publiek onder invloed van humanisme en reformatie. Ramakers 1996.
79 Behalve Susanna schreef Schonaeus de volgende Bijbelse spelen: Tobaeus (1568), Nehemias (1569), 
Saulus conversus (1570), Naaman (1572), Iosephus (1590), Iuditha (1592), Daniel (1596), Triumphus 
Christi (1599), Typhlus, Pentecoste, Ananias (1602) en Baptistes (1603).
80 Het onderschrift luidt aldus: ‘Illecebris tentata senum, precibusque minisque;/ Servandam duxi morte 
pudicitiam’ (‘Verstrikt in de verlokkingen van de grijsaards, in hun smekingen en bedreigingen, heb ik 
gedacht mijn kuisheid te moeten redden ten koste van mijn leven’). Opmerkelijk zijn de vele vrij gedetail-
leerd weergeven sieraden die worden gedragen door zowel Suzanna als de ouderlingen. Mogelijk is er 
een connectie met de zwagers Jan Matthijsz Ban en Cornelis Gerritsz Vlasman, die beiden immers waren 
opgeleid tot zilversmid. Zie ook 2.4 en 5.5.
81 Zie noot 9.
102
Afbeelding 16 Jacob Matham naar Cor-
nelis Cornelisz van Haarlem, Suzanna 
en de ouderlingen, gravure, 282 x 170 
mm., 1599, Amsterdam, Rijksmuseum
Afbeelding 17 Jan Saenredam naar Cornelis Cornelisz van Haarlem, Suzanna en de ouderlingen, gravure, 
230 x 262 mm., 1602, Amsterdam, Rijksmuseum
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verzorgde.82 Tot deze groep prenten behoort ook een gravure met het Suzan-
nathema, vervaardigd door Jan Saenredam naar ontwerp van Goltzius.83 In 
diens geschilderde oeuvre komt het onderwerp uit het Bijbelboek Daniël twee 
maal voor: op een paneel uit 1607 en een doek uit 1615 (LN A-9 en A-10), 
data die ver na de publicatie van Schonaeus’ toneelstuk liggen. De populariteit 
van het Suzannathema zal dan ook in eerste instantie binnen de beeldtraditie 
zelf gezocht moeten worden. Immers, dit onderwerp was reeds populair in de 
schilderkunst nog voordat Schonaeus’ Susanna tot stand kwam.
Het leggen van causale verbanden tussen toneel en schilderkunst heeft in 
de kunsthistorische literatuur een zekere traditie, die teruggaat tot het begin van 
de twintigste eeuw.84 Het toneel zou dan het voorbeeld zijn geweest voor de 
beeldende kunst.85 Die stelling is echter nooit overtuigend bewezen. De nauwe 
betrokkenheid van schilders bij rederijkerskamers zou evengoed aangewend 
kunnen worden om het tegenovergestelde te beweren. Het beeldkarakter van 
het geestelijk toneel en de beeldende beschrijvingen in bijvoorbeeld passietrak-
taten laten zien ‘hoe toneel, literatuur en beeldende kunst in nauwe samenhang 
met elkaar devoties hielpen vestigen en in stand houden’.86 Beeldende kunst 
en toneel zijn in dit opzicht twee kanten van dezelfde medaille. Humanisme 
en reformatie leidden tot een grotere bekendheid met de Bijbel, het Nieuwe én 
het Oude Testament tezamen. Dankzij de drukken van onder anderen Jacob 
Liesveldt (1526), Willem Vorsterman (1528) en Nicolaas van Winghe (1548, in 
1599 herzien door Jan Moerentorf) was de Bijbel in de volkstaal toegankelijk. 
Daarnaast verschenen er in de zestiende eeuw prentenbijbels waarin de be-
langrijkste geschiedenissen uit het Oude en het Nieuwe Testament scène voor 
scène waren uitgebeeld, eventueel voorzien van een beknopt bijschrift. Dat 
het Oude Testament niet langer was ondergeschikt aan het Nieuwe, blijkt uit 
het feit dat prentenbijbels vaak in twee zelfstandige delen werden uitgegeven, 
82 Door Schonaeus gesigneerde gedichten onder prenten komen voor vanaf 1594. Ten minste één ongesig-
neerd gedicht onder een gravure van Goltzius uit 1585, Mars en Venus verrast door Vulcanus (NHD 2012, 
nr. 150) wordt toegeschreven aan de Schonaeus (zie NKJ 1993, p. 202, noot 6).
83 NHD 2012, nr. 392 (ca. 1595).
84 Over de relatie tussen historieschilderkunst en toneel in het algemeen, zie: Marieke de Winkel, Fashion 
and Fancy. Dress and Meaning in Rembrandt’s Paintings, Amsterdam 2006, pp. 228-239.
85 Zo meende de Franse kunsthistoricus Emile Mâle dat het religieuze toneel allesbepalend was geweest 
voor de onderwerpkeuze en de iconografie van de beeldhouw- en schilderkunst, een stelling die voor 
de vroege Nederlandse schilderkunst werd weerlegd door de Gentse kunsthistoricus Van Puyvelde. Zie 
Ramakers 1996, p. 30.
86 Ibidem, p. 224.
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een oud- en een nieuwtestamentisch.87 Oudtestamentische actoren waren ook 
onderwerp van losse prenten of prentenreeksen.
Nu hun publiek steeds vertrouwder was geraakt met het Oude Testament, 
hadden zowel rederijkers als beeldend kunstenaars de vrijheid om los van 
enig typologisch kader te kiezen voor oudtestamentische geschiedenissen die 
geheel op eigen kracht tot de verbeelding spraken. Illustratief in dit verband 
is de opmerking die Goltzius heeft geplaatst bij een tekening op de achterkant 
van zijn brief aan de Amsterdamse goudsmid Jan van Weely: ‘Soeckt eenighe 
oude testamentische historien uijt die schilderachtich sijn, daer sal ick myn 
pleijsier uijt soecken, ende daer van wat int werck leggen. Wilt al vrolijcke 
historiën zoecken die in schilderie lieflijck staen.’88
3.6 Tijdgenoten – de hofkunstenaars Spranger en Von Aachen
Het werk van Bartholomeus Spranger, die achtereenvolgens werkte voor het 
pauselijke hof in Rome en het Habsburgse hof in Wenen en Praag, was bekend 
in Haarlem. Karel van Mander, die Spranger persoonlijk had ontmoet in Italië, 
bracht diens tekeningen mee naar de Spaarnestad.89 Goltzius vervaardigde tus-
sen 1585 en 1589 zeven gravures naar ontwerp van Spranger en verspreidde 
zo de ‘sprangeriaanse stijl’.90 Cornelisz maakte zich de overgedreven gerekte, 
maniëristische stijl van Spranger zo eigen, dat zijn Suzanna en de ouderlingen 
(PvT 29) in de Sprangermonografie van Ernst Diez (1909) is opgenomen als een 
authentiek werk van de hofschilder.
Sprangers bewaard gebleven oeuvre bestaat uit relatief veel schilderijen 
met een mythologisch onderwerp. De inventaris van de Praagse schat- en 
kunstkamer uit 1621 vermeldt twee schilderijen van Spranger met een Bijbels 
onderwerp: Christus verschijnt aan Maria Magdalena, en Samson en Delilah.91 
87 Zie Van der Coelen 1998.
88 De brief dateert van 10 juni 1605. Zie Nichols 1993, p. 98 en p. 100, afb. 35.
89 Levens Ned., fol. 284r 33-35: ‘Doe ick Aº. 1583. te Haerlem quam woonen/maeckt ick met hem [Goltzius, 
PJ] kennis/hem toonende eenighe teyckeningen van Spranger, daer hy grooten sin toe hadde.’
90 Te weten: Adam en Eva (1585, B. 271; zie afb. 27), Judith met het hoofd van Holofernes (ca. 1585, B. 
272), Christus’ lichaam gedragen door een engel (1587, B. 273), De heilige familie gezeten voor een zuil 
(1585, B. 274), De heilige familie (ca. 1589, B. 275), Mars en Venus (1588, B. 276) en De bruiloft van 
Cupido en Psyche (1587, B. 277).
91 Heinrich Zimmerman, ‘Das Inventar der Prager Schatz- und Kunstkammer vom 6. Dezember 1621. Nach 
Akten des k. und k. Reichsfinanzarchivs in Wien’, in: Jahrbuch der kunsthistorischen Sammlungen des 
allerhöchsten Kaiserhauses, XXV, dl. 2, Wien/Leipzig 1905, pp. 13-75, nrs. 991 en 1359.
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De voorstelling van een derde schilderij, omschreven als ‘Ein weib, die einem 
einen nagl im kopf schlegt’, is hoogstwaarschijnlijk eveneens Bijbels: Jael die 
legeraanvoerder Sisera met een hamer een tentpin door het hoofd slaat.92 De 
genoemde schilderijen zijn niet opgenomen in de oeuvrecatalogus van Ernst 
Diez. Behalve een Zondeval en het ten onrechte aan Spranger toegeschreven 
schilderij Suzanna en de ouderlingen vermeldt Diez de volgende werken: Het 
laatste oordeel, Christus triomfeert over dood en duivel, De opstanding van 
Christus en De verschijning van Christus. De drie laatstgenoemde schilderijen 
zijn gedenktafels voor overledenen.93
Tijdens zijn Italiëreis maakte Karel van Mander ook kennis met het werk 
van een andere bekende hofschilder, Hans von Aachen (1552-1615). Na een 
opleiding in zijn geboortestad Keulen94 vertrok Von Aachen naar Italië, waar 
hij werkte in Venetië, Rome en Florence. In 1592 nam Rudolf II, keizer van het 
Heilige Roomse Rijk, hem in dienst als ‘Kammermaler von Haus aus’, dat wil 
zeggen: Von Aachen werkte voor de keizer als hofschilder, maar hoefde niet 
aan het hof in Praag aanwezig te zijn. In de tweede helft van de jaren tachtig en 
in de jaren negentig werkte hij ook voor de Beierse hertog Wilhelm V, die een 
rekatholisering doorvoerde van afvallige gebieden.
Van het merendeel van Hans von Aachens schilderijen met een Bijbelse 
voorstelling mag aangenomen worden dat ze in opdracht vervaardigd zijn. Zo 
maakte hij altaarstukken voor de jezuïetenkerken Il Gesù te Rome en Sankt 
Michael in München en voor de Sint-Vituskathedraal te Praag. Deze en andere 
altaarstukken ademen de geest van de contrareformatie. Christus, Maria en 
heiligen spelen de (heroïsche) hoofdrol. Schilderijen met een oudtestamentisch 
onderwerp komen in Von Aachens oeuvre nagenoeg niet voor.
Spranger en Von Aachen schilderden over het algemeen altaarstukken en 
epitafen. Hun themakeuze sluit aan bij die van generaties schilders voor hen. 
De nadruk ligt op het Nieuwe Testament, op christologische en mariologische 
onderwerpen. Voor het Oude Testament is slechts een bijrol weggelegd. Bo-
vendien kennen de enkele oudtestamentische voorstellingen die Spranger en 
Von Aachen hebben weergegeven, een lange beeldtraditie (de zondeval, Jaël, 
Bathseba, Judith).
92 Ibidem, nr. 851.
93 Functie en voorstelling gaan hier duidelijk hand in hand: de toeschouwer wordt voorgehouden dat door 
Christus’ opstanding de dood niet het laatste woord heeft.
94 Von Aachens leermeester was opgeleid in Antwerpen, waarschijnlijk in het atelier van Frans Floris. Zie 
Aken/Praag/Wenen 2010, p. 13.
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3.7 Tijdgenoten – Nagel, Bloemaert en Wtewael
Een tijdgenoot van onze schilders die eveneens gelieerd is aan Haarlem, is Jan 
Nagel (1560/65-1602). Over deze kunstenaar is weinig bekend. Van Mander 
vermeldt hem kort in de biografie van de Antwerpse schilder Cornelis Molenaer: 
‘Daer is gheweest een, die hem [Cornelis Molenaer, PJ] naevolghde in Landt-
schap, doch noyt achterhaelde, dan wel in beelden voor by quam, Ian Naghel, 
van Haerlem oft Alckmaer, ghestorven in den Haegh Anno 1602.’95 De biograaf 
is opvallend kort van stof, zeker gelet op het feit dat Nagel kamerist was van 
de Haarlemse rederijkerskamer Trou Moet Blycken, waarvoor hij in 1593 het 
blazoen maakte, en het dus aannemelijk is dat de twee elkaar kenden.96
Slechts zes schilderijen van Nagel zijn bewaard gebleven: met uitzondering 
van het blazoen allemaal religieuze en Bijbelse voorstellingen. Behalve ver-
trouwde thema’s als Maria Magdalena, Paulus, en de rust op de vlucht naar 
Egypte, zien we een voorstelling van de zondvloed, een in maniëristische 
kringen geliefd thema,97 en een heel zeldzame weergave van een gebeurtenis 
uit het Bijbelboek 2 Koningen (13:21): een dode man die in het graf van de 
profeet Elisa geworpen wordt, komt weer tot leven. Stilistisch sluit het werk 
van Nagel aan bij dat van zijn Haarlemse collega’s, met name bij het werk van 
Van Mander.
Eind zestiende/begin zeventiende eeuw zijn historieschilders van betekenis 
buiten Haarlem eigenlijk enkel te vinden in Utrecht, waar Abraham Bloemaert 
(1566-1651) en Joachim Wtewael (1566-1638) werkzaam zijn. Anders dan in 
Haarlem domineert in de Utrechtse Bijbelse historieschilderkunst het nieuw-
testamentische onderwerp. Dat geldt vooral voor het oeuvre van Bloemaert. 
Circa 80% van diens schilderijen met een Bijbelse voorstelling heeft een nieuw-
testamentisch onderwerp.98 Bovendien blijkt het repertoire van de Utrechtse 
historieschilders weinig gevarieerd. Onderwerpen worden veelal diverse keren 
geschilderd. Dat geldt in het bijzonder voor de aanbidding der herders, een on-
95 Levens Ned., fol. 256v 45-257r3.
96 Karel Schampers (red.), Jan Nagel. Een 16e-eeuwse meesterschilder, Haarlem (Frans Halsmuseum) 2011, 
p. 30 (met afbeelding).
97 Paneel, 68 x 101,7 cm., gesigneerd, Haarlem, Frans Halsmuseum (in bruikleen uit een particuliere 
verzameling). Ook de Utrechtse maniëristen Wtewael en Bloemaert hebben het onderwerp geschilderd 
(zie het vervolg van de tekst).
98 Hierbij is uitgegaan van de oeuvrecatalogus van Marcel Roethlisberger (1993). In het geschilderde 
oeuvre van Wtewael slaat de balans minder ver door in het voordeel van het Nieuwe Testament: de 
verhouding oudtestamentisch versus nieuwtestamentisch is ongeveer één derde versus twee derde (zie de 
catalogus van Anne Lowenthal uit 1986).
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derwerp dat door elk van beide kunstenaars ten minste tien keer is geschilderd. 
Daarnaast heeft Bloemaert de prediking van Johannes de Doper veelvuldig 
weergegeven.99
In tegenstelling tot hun Haarlemse collega’s hebben de Utrechtse schilders 
nauwelijks de oergeschiedenis uit Genesis gevisualiseerd.100 De weergegeven 
oudtestamentische onderwerpen zijn over het algemeen zeer traditioneel. Dat 
geldt bijvoorbeeld voor de oudtestamentische heldinnen Judith en Suzanna, 
maar ook voor de onderwerpen Lot en zijn dochters, en Mozes slaat water 
uit de rots. Laatstgenoemde onderwerpen zijn verscheidene keren geschilderd 
door Bloemaert en Wtewael. Het grootste verschil met de Haarlemse productie 
is gelegen in de uitbeelding van zeldzame Bijbelse thema’s: deze blijken in de 
Utrechtse schilderkunst niet of slechts bij hoge uitzondering voor te komen.101
Dit verschil in productie van Bijbelse historiestukken doet vermoeden dat 
het eigen stedelijke cultureel-religieuze klimaat van invloed was. Voor de schil-
derkunst in Haarlem zou dat concreet betekenen dat er een verband bestaat 
tussen de daar aanwezige traditie van (Bijbels) humanisme en het daarmee ge-
paard gaande systematisch ontsluiten van de Bijbel in de prentkunst enerzijds, 
en het ontsluiten van de Bijbel nu ook in de schilderkunst anderzijds. In Utrecht 
daarentegen zou, sterker dan in Haarlem, de invloed van de contrareformatie 
zich in de schilderkunst laten gevoelen.
Hoewel Utrecht zeker geen katholiek bolwerk in de Noordelijke Nederlan-
den vormde en waarschijnlijk slechts een derde van zijn bevolking katholiek 
was, was er voor de kunstenaars in die stad wel een potentieel van rijke katho-
lieke opdrachtgevers aanwezig, namelijk de adel, waarvan het overgrote deel 
na de reformatie katholiek bleef, en de veertien staties die Utrecht telde en die 
bijeenkwamen in vaak rijk gedecoreerde huiskerken.102 Tegen deze achtergrond 
laat zich voor een belangrijk deel de prominente rol verklaren die het Nieuwe 
99 In de catalogus van Roethlisberger (zie vorige noot) komen veertien schilderijen met dit onderwerp 
voor.
100 Van zowel Bloemaert als Wtewael is een schilderij bekend dat de zondvloed voorstelt (beide werken 
zijn ontstaan in de eerste helft van de jaren negentig). Verder bevat de oeuvrecatalogus van Wtewael 
(Lowenthal 1986) een Adam en Eva (1614).
101 Naast de reeds genoemde voorstelling van de bevrijding van Achior, is de tot nog toe enige bekende 
uitzondering een schilderij met het onderwerp David wordt gekroond te Rabbah, eveneens vervaardigd 
door Abraham Bloemaert (Roethlisberger 1993, nr. 456). Verder is er van deze kunstenaar een tekening 
overgeleverd die het zeldzame thema van de reiniging van de Israëlieten aan de voet van de Sinaïberg 
weergeeft (krijt, blauw-groen gewassen, 342 x 487 mm., gesigneerd en gedateerd (1606), Washington, 
National Gallery of Art, Roethlisberger 1993, nr. D14).
102 Cf. Benjamin J. Kaplan, ‘Confessionalism and Its Limits: Religion in Utrecht, 1600-1650’, in: San Fran-
cisco/Baltimore/Londen 1997-1998, pp. 60-71.
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Testament speelt in de schilderkunst van zowel de katholiek Bloemaert als de 
calvinist Wtewael. Hiermee wil niet gezegd zijn dat het Nieuwe Testament zou 
zijn voorbehouden aan katholieken en het Oude Testament aan protestanten. 
In Utrecht, de zetel van de Hollandse Zending, van waaruit Rome haar schapen 
in de Republiek tracht te hoeden, zet men echter de beeldtraditie die eeuwen-
lang de altaarschilderkunst bepaalde vernieuwend voort in de geest van de 
contrareformatie, terwijl men in Haarlem niet alleen deze vertrouwde onder-
werpen blijft schilderen, maar tevens, beïnvloed door het Bijbels humanisme, 
het oudtestamentische thema als zelfstandig onderwerp ontdekt. Abraham 
Bloemaert was bij uitstek geschikt om altaarstukken en andere monumentale 
schilderijen te vervaardigen voor huiskerken. Deze historieschilder was niet 
alleen overtuigd katholiek, door zijn uitstapjes naar de Zuidelijke Nederlanden 
was hij ook goed op de hoogte van de contrareformatorische kunst.103
3.8 Amsterdam
Tot 1600 zijn er in Amsterdam geen historieschilders van betekenis werkzaam.104 
Dat verandert als Gerrit Pietersz Sweelink (1566-1612/1632) na een leer- en 
werkperiode in Haarlem, een verblijf in Antwerpen en een reis naar Rome zich 
rond 1600 in zijn geboortestad Amsterdam vestigt. Als leerling van Cornelis van 
Haarlem, wiens invloed duidelijk in het werk van de Amsterdammer te herken-
nen is, enerzijds en als leermeester van Pieter Lastman (1583-1633) anderzijds, 
vormt Pietersz een schakel tussen de Haarlemse meesters en de Amsterdamse 
kunstenaarsgroepering die aangeduid wordt met de term ‘prerembrandtisten’ 
103 In Den Bosch en in Brussel maakte Bloemaert ook altaarstukken. Zijn vroegst bekende schilderij voor 
een huiskerk in de Republiek is Christus en de Samaritaanse vrouw bij de bron (ca. 1617), gemaakt voor 
de Sint-Willibrordkerk in Amersfoort. Zie Van Eck 2008, pp. 30-35.
104 De uit Gouda afkomstige Cornelis Ketel, die zich in 1581 in Amsterdam had gevestigd, is vooral bekend 
als portrettist. Zijn leerling Pieter Isaacsz, die een groot deel van zijn leven in Amsterdam doorbracht, 
genoot in de jaren negentig van de zestiende eeuw enige faam als portretschilder. Beide schilders hebben 
echter ook historiestukken vervaardigd. Zie Amsterdam 1986, pp. 442-443; B.A. Heezen-Stoll, ‘Cornelis 
Ketel, uytnemende schilder van der Goude’: een iconografische studie van zijn ‘historiën’, Delft 1987; en 
Amsterdam 1993-1994, pp. 307-308, verder p. 27 (afb. 21), p. 32 (afb. 33), p. 70 (afb. 111), p. 529 (afb. 
205a) en nrs. 40, 214, 257 en 258. Van Mander vermeldt in zijn biografie over Ketel de volgende werken: 
een serie van vijf stukken met berouwvolle zondaars (fol. 275v 34-36), een portrait historié voorstellende 
het laatste avondmaal, waarin tijdgenoten – schilders en kunstliefhebbers – figureren (fol. 276r 13-15), 
verder een voorstelling van Maria met het Christuskind (fol. 279r 32-33), Christus op de koude steen (fol. 
279r 34-35) en tot slot een voorstelling van Judith (fol. 279v 40). In de biografie over Pieter Isaacsz wordt 
melding gemaakt van: ‘een groot stuck, Adam en Eva, en een coper plaet van een Ioannis Predicatie’ 
(fol. 291r 2).
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en die behalve uit Lastman bestaat uit Jan Tengnagel, François Venant, Claes 
Moeyaert en de gebroeders Jan en Jacob Pynas. Overigens wordt François 
Venant (ca. 1591-1636) in de anonieme biografie van Van Mander vermeld 
als diens leerling, waarmee ook hij een schakel vormt tussen Amsterdam en 
Haarlem.105
Ook in de Bijbelse historiestukken van de prerembrandtisten speelt het 
Oude Testament een belangrijke rol. Deze kunstenaars tonen geen interesse in 
de oergeschiedenis van de mensheid. In plaats daarvan passeren aartsvaders, 
rechters, koningen en profeten de revue. Evenals Van Mander, Goltzius en Cor-
nelisz behandelen de prerembrandtisten zeldzame thema’s, die ze gedeeltelijk 
ook introduceren in de schilderkunst, daarbij gebruikmakend van grafische 
voorbeelden voor de iconografische en/of artistieke invulling.106 Thema’s 
‘waarin een goddelijke of hemelse verlosser ingrijpt of een oudtestamentische 
held zich in een conflictsituatie bevindt’, domineren.107
Een voorbeeld van zo’n oudtestamentische held in een conflictsituatie is 
Jefta. Op zijn rond 1611 te dateren schilderij geeft Lastman een in triomftocht 
huiswaarts kerende Jefta weer.108 De vreugde over de overwinning op de Am-
monieten slaat om in berouw als zijn dochter hem met haar gevolg tegemoet-
komt. Met beide handen aan zijn mantel rukkend herinnert de held zich zijn 
voor de strijd gedane gelofte om het eerste te offeren wat hem uit zijn huis 
in Mispa tegemoet zou treden. Zoals is aangetoond, ontleende Lastman de 
globale opzet van de compositie en vele motieven aan de oudere prentkunst.109 
Het is echter niet uit te sluiten dat hij ook Van Manders rond 1600 te dateren 
schilderij met hetzelfde onderwerp gekend heeft.110 Op beide werken zien 
we links de stadspoort van Mispa. Vanaf de rechterkant is Jefta in triomftocht 
komen aanrijden. Van Mander plaatst zijn figuren in een landschap waar de 
toeschouwer met zijn ogen doorheen kan dwalen. De ontmoeting tussen vader 
en dochter speelt zich op het middenplan af. Bij Lastman daarentegen is het 
landschap ondergeschikt gemaakt aan de protagonisten, zij vullen het beeld. 
105 ’t Geslacht, fol. S3r b16.
106 Cf. Christian Tümpel, ‘Variatie en rariteit’, in: Amsterdam 1991-1992, pp. 156-167.
107 Christian Tümpel over het oeuvre van Pieter Lastman, ibidem, p. 12.
108 Paneel, 122 x 199,5 cm., Winterthur, Museum Oskar Reinhart, Sammlung Briner und Kern.
109 Zie Amsterdam 1991-1992, p. 68 en afb. 53.
110 Volgens Marjolein Leesberg was Van Mander als pictor doctus ‘at most influential in matters icono-
graphical’. Ze verwijst daarbij naar onderwerpen die de Haarlemse schilder heeft geïntroduceerd en die 
vervolgens ook door de prerembrandtisten zijn weergegeven: naast de thuiskomst van Jefta zijn dat de 
mythologische onderwerpen Odysseus en Circe, en het oordeel van Midas (Leesberg 1993/1994, pp. 
43-44).
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Een opvallend motief op beide schilderijen is de gevangen genomen halfnaakte 
Ammoniet: bij Van Mander als repoussoirfiguur rechts op de voorgrond en bij 
Lastman iets rechts van het midden als aanvoerder van de optocht.
Het onderwerp van de thuiskomst van Jefta komt niet heel frequent voor in 
de schilderkunst van de Gouden Eeuw. Het is ook afgebeeld op een paneel dat 
voorheen is toegeschreven aan Cornelisz.111 Ook Lastmans collega Jan Tengna-
gel gaf het weer.112 In dezelfde periode schreef de Amsterdamse toneeldichter 
Abraham de Koning zijn tragedie Iephta ende zijn eenighe dochters treurspel 
(1615).113 Enkele decennia later verbeeldden de Haarlemse schilders Willem de 
Poorter en Jacob en Gerrit de Wet, in plaats van de ontmoeting tussen vader en 
dochter, de uitvoering van het offer.114
3.9 Opvolgers in Haarlem
In Haarlem wordt de Bijbelse historieschilderkunst voortgezet door Hendrick 
Gerritsz Pot (ca. 1580-1657), Salomon de Bray (1597-1664), diens zoon Jan Sa-
lomonsz de Bray (ca. 1627-1697), Pieter Fransz de Grebber (ca. 1600-1653), Wil-
lem de Poorter (1608-ca. 1649), Jacob Willemsz de Wet I (ca. 1610-voor 1691), 
Caesar Pietersz van Everdingen (1616/1617-1678) en Cornelis Pietersz Holsteyn 
(1618-1658), van wie vader en zoon De Bray, Pieter Fransz de Grebber, Willem 
de Poorter en Jacob Willemsz de Wet de belangrijkste historieschilders zijn. Uit 
een brief van Theodorus Rodenburg aan de Deense koning Christian IV uit 
1621 blijkt dat Salomon de Bray leerling was van zowel Goltzius als Cornelisz.115 
111 48,8 x 49,8 cm., veiling Londen (Phillips Auctioneers), 1 juli 1997, lot nr. 6. Mogelijk is het werk toe te 
schrijven aan Gerrit Pietersz Sweelink. De maker moet in ieder geval vertrouwd zijn geweest met de stijl 
van Cornelis van Haarlem.
112 Zie Astrid Tümpel en Peter Schatborn, Pieter Lastman, leermeester van Rembrandt, Amsterdam/Zwolle 
1991, pp. 43-44, afb. 33.
113 De Koning benadrukt de trouw van de dochter aan God en haar vader. Zie Arjan van Leuvesteijn, ‘Een 
man, een man, een woord een moord? De Jefta uit Richteren bij De Koning en Vondel’, in: Voortgang 23 
(2005), pp. 107-128. Hierin wordt Abraham de Konings Iephta ende zijn eenighe dochters treurspel verge-
leken met Joost van den Vondels Jeptha of offerbelofte (1659). Eenmaal gedane beloftes waarmaken is ook 
voor Van Mander een belangrijke les uit de Jeftageschiedenis, zoals blijkt uit zijn lied in De Gulden Harpe 
(1605, p. 312): ‘Dus weest ghetrou ende constant, Offert dat lichaem doodigh, En houdt Godt u beloft.’
114 Zie Sumowski 1983-1994, IV, nr. 1618 (Willem de Poorter) en nrs. 1830 en 1837 (Jacob de Wet). Gerrit 
de Wet, Jefta’s dochter wordt naar het altaar geleid, paneel, 81 x 60 cm., Kopenhagen, Statens Museum 
for Kunst.
115 Van Thiel 1999, p. 166. Vanwege de sterke artistieke verwantschap met de prerembrandtisten gaat Friso 
Lammertse ervan uit dat Salomon eerst in de leer is geweest bij Pieter Lastman of een schilder uit diens 
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Van Pieter de Grebber is bekend dat hij leerling van Goltzius was.116 Willem 
de Poorter was vermoedelijk leerling van de Amsterdamse schilder Rembrandt 
Harmensz van Rijn. Wie de leermeester van Jacob de Wet was, is onbekend.
De ontsluiting van oudtestamentische verhalen in de schilderkunst door 
Van Mander, Goltzius en Cornelisz wordt voortgezet door hun opvolgers in 
Haarlem. Ook zij waarderen de oudtestamentische verhalen op zichzelf en 
ruimen er in hun oeuvre veel plaats voor in.117 Wel blijken ze andere onder-
werpen te prefereren dan hun voorgangers. Het accent ligt niet langer op de 
oergeschiedenis, de periode van de zondeval tot en met de zondvloed. In 
plaats daarvan verbeelden de Haarlemse schilders verhalen over de aartsvaders 
(in het bijzonder Abraham), koningen (met name David en Salomo), profeten 
en helden en heldinnen uit het Oude Testament. Bij de nieuwtestamentische 
voorstellingen is er eveneens sprake van een accentverschuiving: veel aandacht 
voor de menswording van Christus, zijn jeugd en zijn openbare optreden en 
beduidend minder voor zijn lijdensweg. Bovendien geven de schilders vooral 
de momenten in aanloop naar het lijden en sterven van Christus weer (het 
laatste avondmaal, de berouwvolle Judas, Christus op de Olijfberg) in plaats 
van het fysieke lijden zelf, de kruisiging uitgezonderd.118
Van de gebeurtenissen tijdens de exodus van het Joodse volk uit Egypte 
geven de latere Haarlemse schilders er nog maar twee weer: Mozes komt als 
vondeling bij de dochter van de farao terecht, en Mozes slaat water uit de 
rots.119 Pieter de Grebber gaf in 1634 het moment weer waarop de dienaressen 
van de dochter van de Egyptische farao op de beboste rivieroever van de Nijl 
de kleine Mozes overhandigen aan hun meesteres. De dienaressen leiden de 
toeschouwer via hun lichaamshouding, gebaar of blik naar de protagonisten: 
vondeling Mozes en de prinses, die met haar witte kleding en blonde haar 
letterlijk het stralende middelpunt van de driehoekige compositie is. Over 
directe omgeving en daarna zijn opleiding voltooide bij Goltzius en Cornelisz (Haarlem/Londen 2008, p. 
10).
116 In zijn Harlemias (1648) schrijft stadsgeschiedschrijver Theodorus Schrevelius dat Pieter de Greb-
ber behalve van zijn vader Frans Pietersz de Grebber (1573-1649) ook les had gekregen van Goltzius 
(Schrevelius 1648, p. 382).
117 Dat geldt met name voor Willem de Poorter. In diens bewaard gebleven oeuvre schilderijen zijn 
oudtestamentische scènes ten opzichte van nieuwtestamentische duidelijk in de meerderheid.
118 In De Poorters oeuvre komen, behalve een weergave van de graflegging van Christus (paneel, 23 x 18,3 
cm., veiling Londen (Sotheby’s), 17 april 1996, lot nr. 134), helemaal geen passiescènes voor. Alleen Pieter 
de Grebber heeft een specifiek devotioneel thema uit de lijdensmystiek verbeeld: De rust van Christus 
(paneel, 160 x 85,1 cm., P.DG (dooreen)/1632, San Francisco, Fine Arts Museums of San Francisco.
119 Pieter de Grebber gaf ook nog het onderwerp Mozes en de zeven dochters van Jethro weer (doek, 
169,5 x 207,5 cm., Berkely, University of California, University Art Museum).
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deze compositie is opgemerkt dat zij navolging vond in en buiten Haarlem;120 
onder anderen de Amsterdamse schilder Nicolaes Moeyaert koos voor zijn 
schilderij uit 1649 (Sint-Petersburg, Hermitage) met hetzelfde onderwerp voor 
een soortgelijke beeldopbouw. De Grebber blijkt echter niet de inventor van 
deze compositie te zijn. Zijn schilderij toont opvallend veel raakvlakken met 
Cornelisz’ twee jaar eerder ontstane paneel met hetzelfde onderwerp (huidige 
vindplaats onbekend, PvT 13): de beboste rivieroever met links de rivier, de 
driehoekige compositie met de prinses en haar gevolg, de baadster links in het 
beeldvlak die met haar benen in het water zit en zich half omdraait naar de 
prinses, en de dienares op de voorgrond met het biezen mandje waarin Mozes 
te vondeling is gelegd. Cornelisz heeft de prinses naakt weergegeven temidden 
van haar eveneens naakte of schaars geklede gevolg, als een eerste onder haar 
gelijken. Bij De Grebber daarentegen lijkt de prachtvol geklede prinses op een 
troon te zetelen. Met het kind op haar schoot lijkt ze de evenknie van Maria 
met het Christuskind.121
De meeste Haarlemse historieschilders blijken op de een of andere manier 
gelieerd te zijn aan Amsterdam en de kunstscene aldaar. Willem de Poorter 
was, zoals gezegd, vermoedelijk een leerling van Rembrandt. Jacob de Wet 
werd in 1640 aandeelhouder van de firma van Hendrick Uylenburgh, een be-
langrijke Amsterdamse kunsthandelaar.122 De kleinfigurige historiestukken van 
Salomon de Bray zijn duidelijk geïnspireerd op het werk van de Amsterdamse 
schilder Pieter Lastman (1583-1633) en diens kring. Ook Pieter de Grebber 
blijkt op de hoogte geweest te zijn van de contemporaine Amsterdamse kunst, 
getuige zijn rembrandteske Davidfiguur in De berouwvolle koning David kiest 
uit drie plagen (ca. 1635-1640, Utrecht, Museum Catharijneconvent).123 Amster-
dam was in deze periode dan ook toonaangevend op het terrein van Bijbelse 
historieschilderkunst. Het genre was hier tot volle bloei gekomen dankzij de 
120 Zie Rotterdam/Frankfurt 1999-2000, nr. 16.
121 Ook Marloes Huiskamp maakt hierop attent. Zij voegt hieraan toe: ‘De wijze waarop de vrouw, sterk 
belicht, te midden van haar dienaressen troont, herinnert aan composities waarin Maria wordt omringd 
door vrouwelijke heiligen.’ (Amsterdam 1991-1992, p. 55/56).
122 Friso Lammertse en Jaap van der Veen, Uylenburgh & Zoon. Kunst en commercie van Rembrandt tot De 
Lairesse, 1625-1675, Zwolle/Amsterdam 2006, p. 188.
123 Het schilderij is opgenomen in: Robert Schillemans, Bijbelschilderkunst rond Rembrandt, Utrecht 1989. 
De auteur schrijft hierover (p. 57): ‘De reden van opname in de catalogus van juist dit schilderij is gelegen 
in de sterke Rembrandtieke invloed die eruit spreekt. Vanaf ca. 1630 komt Pieter de Grebber in de ban 
van Rembrandts grafiek. Hier heeft de kunstenaar vrijwel zeker Rembrandts ets van een omlaag kijkende 
man uit 1631 als voorbeeld voor het gezicht van David gebruikt.’
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prerembrandtisten en met name Rembrandt en diens leerlingen. De kiem voor 
deze schilderkunst was echter in Haarlem gelegd.124
3.10 Tot slot
Met hun schilderijen, tekeningen en prenten creëerden Karel van Mander, Hen-
drick Goltzius en Cornelis van Haarlem over het algemeen variaties op heel 
bekende onderwerpen. Ze hebben het repertoire van Bijbelse onderwerpen 
binnen de historieschilderkunst echter ook uitgebreid – een feit waaraan men in 
de kunstgeschiedschrijving wat al te gemakkelijk is voorbijgegaan.125 Enerzijds 
vonden enkele zeldzame onderwerpen die voordien alleen in de grafiek waren 
behandeld, via de Haarlemmers ingang in de schilderkunst, waarbij prenten 
(in bijbels of als losse bladen) ter inspiratie dienden. Anderzijds gaven de drie 
kunstenaars thema’s weer die tot dan toe binnen de schilderkunst een uitzon-
deringspositie hadden ingenomen, waardoor er een hernieuwde kennismaking 
met deze thema’s plaatsvond.
Opmerkelijk is de aandacht voor het Oude Testament. Het oudtestamentische 
onderwerp heeft niet langer een prefigurerende bijrol, de opmaat vormend voor 
een nieuwtestamentische gebeurtenis, maar wordt gewaardeerd op zichzelf. 
Onderwerpen uit de eerste hoofdstukken van Genesis waarin de oergeschiede-
nis centraal staat, de periode van de zondeval tot en met de zondvloed, blijken 
geliefd. Daarnaast hebben Van Mander en Cornelisz verscheidene episodes 
verwerkt uit het verhaal over de tocht van het volk van Israël vanuit Egypte 
naar het beloofde land. Schilderijen met nieuwtestamentische onderwerpen 
124 In zijn monografie over Salomon de Bray (Marburger Jahrbuch für Kunstwissenschaft 11/12 (1938-1939), 
pp. 309-420) wijst Joachim von Moltke op de betekenis van Amsterdam voor de Bijbelse historieschilder-
kunst. Tegelijkertijd onderkent hij de rol van Haarlem als bakermat van dit genre binnen de schilderkunst 
van de Gouden Eeuw (p. 343/344): ‘Die Historie als selbständige Bildgattung verdankt ihre Existenz in er-
ster Linie P. Lastman und mit ihm den Amsterdamer Künstlern seiner Generation, während sie die höchste 
Stufe der Vollendung später in Rembrandt finden sollte. Keine ander Schule nahm diesen Typus in der 
Frühzeit des 17. Jahrhunderts in der Ausschließlichkeit auf wie die Amsterdamer Praerembrandtisten, mit 
Ausnahme vielleicht von Haarlem, wo sich die Manieristen um die Jahrhundertwende gelegentlich dieser 
Bildform bedienten, die dann allerdings von ihren Nachfolgern vernachlässigt wurde. Die großfigurigen 
Darstellungen des C.C. van Haarlem sind als Vorstufe dieser Bestrebungen zu betrachten, die dann von 
seinem Schüler P. Lastman weiter fortgeführt wurden, so daß die Amsterdamer Entwicklung letzten Endes 
auf den Haarlemer Traditionen basierte.’
125 Hoewel Cornelius Müller Hofstede wel heeft waargenomen dat het scala aan Bijbelse onderwerpen dat 
de maniëristen schilderen breder is dan dat van hun voorgangers (Müller Hofstede 1925, p. 62), trekt hij 
er niet de nodige conclusies uit.
114
worden traditioneel bepaald door de jeugdgeschiedenis van Christus en diens 
lijdensverhaal.
Anders dan bijvoorbeeld de kunstenaars behorend tot de Rembrandtkring,126 
gaat men binnen de Haarlemse ‘academie’ geen onderlinge dialoog aan op 
basis van een bepaald thema.127 Een uitzondering vormen de passieseries die 
ieder van de drie kunstenaars eind jaren negentig van de zestiende eeuw ver-
vaardigde – Goltzius en Van Mander in de vorm van een prentenreeks, Cornelis 
‘Pictor’ bij wijze van een serie schilderijen.128
126 Over Rembrandts atelier, zie bijvoorbeeld J. Bruyn, ‘Rembrandts werkplaats: functie en produktie’, in: 
Christopher Brown, Jan Kelch, Pieter van Thiel e.a., Rembrandt: De Meester & zijn Werkplaats. Schilderijen, 
tentoonstellingscatalogus Berlijn (Staatliche Museen Preußischer Kulturbesitz, Altes Museum)/Amsterdam 
(Rijksmuseum)/Londen (The National Gallery), Zwolle 1991-1992, I, pp. 68-89. Over de onderlinge artis-
tieke uitwisseling tussen Rembrandt en zijn leerlingen, zie Christian Tümpel, ‘Rembrandt als Lernender 
und Lehrender’, in: Desipientia. Zin & Waan, 4 (1997), nr. 1, pp. 24-35.
127 Müller Hofstede spreekt in dit verband van een ‘föderalistisch arbeitenden Betrieb der Manieristen’ 
(Müller Hofstede 1925, p. 60).
128 Zie 4.2.1.1.
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4. Beeldtraditie, iconografische 
conventies en beeldtaal
Wy sien ons Voorouders, wanneer sy naemlijck,
Een devoot’ History wilden beleyden,
De besonderste Beelden sy bequaemlijck,
Voor aen uytmuntich (soot wel is betaemlijck)
Seer mercklijck stelden, om wel t’onderscheyden
Soo dat d’aenschouwers sonder langhe beyden
Den sin oft d’History wel raden conden,
Sulcx te volghen is nut en goet ghevonden.1
Hier, in het vijfde hoofdstuk van de Grondt, en op talloze plaatsen elders in 
het Schilder-Boeck geeft Van Mander blijk van zijn kennis van de beeldtraditie 
binnen zowel de Noord- als de Zuid-Europese beeldende kunst. De auteur 
refereert echter niet alleen aan het werk van de ‘voorouders’ – de Grieken en 
Romeinen uit de klassieke oudheid en de Noord- en Zuid-Europeanen – maar 
ook aan dat van zijn tijdgenoten benoorden en bezuiden de Alpen. Hoewel 
men moet aannemen dat kennis van de antieke beeldtraditie vooral kennis van 
de geschriften daarover is (Pausanias, Plinius) en dat mededelingen door Van 
Mander over deze schilderkunst in feite slechts literaire gemeenplaatsen zijn, 
kan men in het algemeen ervan uitgaan dat picturale tradities en iconografische 
conventies voor de kunstenaar en zijn publiek een belangrijk referentiekader 
vormden. In het schildersatelier gaf de meester zijn leerling deze (lokale) con-
venties en tradities door. Daarnaast was het werk van overleden en contem-
poraine meesters te zien op openbare plaatsen (kerk, stadhuis, doelen) en bij 
gelegenheden (kunsthandel, veilingen, loterijen) in de eigen stad en in andere 
steden die men op reis aandeed. Soms had men ook toegang tot het werk in 
particuliere collecties.2 Niet in de laatste plaats dankzij het medium van de 
1 Grondt, V, strofe 44.
2 Tot de belangrijkste zestiende- vroeg-zeventiende-eeuwse kunstverzamelaars kunnen gerekend worden: 
Jacob Engebrechtsz Rauwert, Jacques Razet, Hendrick Laurensz Spieghel, Melchior Wyntgis, Bartholomeus 
Jacobsz Ferreris, Jan Matthijsz Ban en Hendrick van Os. Allen zijn vermeld in Van Manders Schilder-Boeck. 
Zie ook Marten Jan Bok, ‘Art-Lovers and their Paintings. Van Mander’s Schilder-boeck as a Source fort the 
History of the Art Market in the Northern Netherlands’, in: Amsterdam 1993-1994, pp. 136-166.
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prentkunst kenden bepaalde kunstconcepten een snelle en grote verspreiding 
tot ver over de lokale grenzen heen.
Zoals hun werk te kennen geeft, waren de kunstenaars die in deze studie 
centraal staan, op de hoogte van lokale, interlokale, maar ook interregionale 
picturale tradities en recente ontwikkelingen in de kunst. Van daaruit ontwik-
kelden de drie hun eigen typen historiestukken, uitgevoerd in drie duidelijk 
van elkaar te onderscheiden beeldtalen. De vraag welke picturale tradities 
hierbij van belang waren en hoe de drie beeldtalen nader omschreven kunnen 
worden, vormt het uitgangspunt voor dit hoofdstuk.
4.1 Beeldtraditie – Italië
De directe of indirecte kennismaking met de kunstontwikkelingen in Italië 
vanaf de klassieke oudheid tot en met de eigen tijd heeft haar sporen duidelijk 
nagelaten in het werk van de drie schilders – een feit dat overigens reeds vroeg 
is onderkend in de kunstgeschiedschrijving en ook in belangrijke mate debet 
is geweest aan de negatieve beoordeling van het werk van deze kunstenaars 
in een periode waarin alleen waardering was voor hetgeen voldeed aan de 
vastgestelde ‘nationale’ normen.3 Op verscheidene manieren konden zij de (in 
het Schilder-Boeck breed uitgemeten) verworvenheden van de Italiaanse/in 
Italië werkzame meesters uit verleden en heden tot zich nemen, bijvoorbeeld 
door zich zelf zuidwaarts te begeven, zoals Karel van Mander in 1574 deed. Na 
een bezoek aan Florence en een driejarig verblijf in Rome keerde hij in 1577 
via Wenen en Neurenberg in Meulebeke terug. Het is aannemelijk dat Van 
Manders verhalen en de tekeningen die hij van zijn reis had meegebracht, zijn 
jongere collega Goltzius aanspoorden om ook naar Italië te gaan. Op zijn reis, 
die eind 1590 aanving en een jaar later eindigde, deed Goltzius de plaatsen 
Hamburg, München, Venetië, Bologna, Florence, Rome en Napels aan. Net 
zoals Van Mander eerder had gedaan, aanschouwde hij met eigen ogen en met 
3 Zie O. Hirschmann 1918; H. Kauffmann, ‘Der Manierismus in Holland und die Schule von Fontaine-
bleau’, in: Jahrbuch der preussischen Kunstsammlungen 44 (1923), pp. 184-204; F. Antal, ‘Zum Problem 
des Niederländischen Manierismus’, in: Kritische Berichte zur kunstgeschichtlichen Literatur 2 (1928/29), 
pp. 207-256; Valentiner 1930; F. Baumgart, ‘Zusammenhänge der Niederländischen mit der Italienischen 
Malerei der zweiten Hälfte des 16. Jahrhunderts’, in: Marburger Jahrbuch für Kunstwissenschaft XIII 
(1944), pp. 187-250. Noë wijdde een volledige studie aan Van Manders relatie met Italië in zijn beide 
hoedanigheden van kunsttheoreticus en schilder (Noë 1954). Zie ook Hessel Miedema, Karel van Manders 
Leven der moderne, oft dees-tijtsche doorluchtighe Italiaensche schilders en hun bron. Een vergelijking 
tussen Van Mander en Vasari, Alphen aan den Rijn 1984
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tekenmateriaal bij de hand de restanten van het Romeinse Imperium, bekeek 
hij kunstwerken in kerken en particuliere collecties en leerde hij collega’s 
kennen van al dan niet Italiaanse origine, die in opdracht van wereldlijke en 
kerkelijke vorsten werkten aan pretentieuze decoratieprogramma’s.4 Hoewel 
Cornelis van Haarlem zelf Italië nooit bezocht, kon ook hij tijdens zijn verblijf in 
het Antwerpse atelier van Gillis Coignet kennismaken met de Italiaanse kunst.5 
Deze had in de jaren zestig van de zestiende eeuw op verscheidene plaatsen 
in Italië gewerkt, onder andere in Tivoli, waar hij onder leiding van Federico 
Zuccaro werkte aan de decoratie van de Villa d’Este. Teruggekeerd in Haarlem 
kwam Cornelisz opnieuw in aanraking met de Italiaanse kunst, aanvankelijk via 
Karel van Mander en later via Hendrick Goltzius. Van (recente) kunstontwik-
kelingen in Italië kon men bovendien kennisnemen via prenten, bijvoorbeeld 
die van Cornelis Cort.
4.1.1 Karel van Mander
Als men in kaart wil brengen welke Italiaanse picturale tradities en iconogra-
fische conventies van belang zijn geweest voor de artistieke ontwikkeling van 
Karel van Mander, dan moet men met Helen Noë concluderen dat de ‘zuiver-
Italiaanse elementen in Van Mander’s oeuvre op te sporen en de directe invloed 
van de Italiaanse kunst op zijn artistieke ontwikkeling vast te stellen, (...) niet zo 
licht [valt], als men aanvankelijk misschien zou denken.’6 Van Manders voorkeur 
voor composities met figuren op de voorgrond en de eigenlijke handeling op 
het middenplan7 past volledig binnen de traditie van de laat-renaissancistische 
Romeinse schilderschool, in het bijzonder de kring rond Taddeo en Federico 
Zuccaro. Op zoek naar overeenkomsten tussen het werk van Van Mander en 
dat van zijn Italiaanse tijdgenoten en voorgangers komt men over het algemeen 
echter niet verder dan wat algemene constateringen. Zo heeft De aanbidding 
der herders, nu in het Haarlemse Frans Hals Museum (L11), een hoog ‘Bassano-
gehalte’. Van Manders schilderijen bevatten over het algemeen wel een of meer 
motieven die reminiscenties oproepen aan Italiaanse meesters. In het werk 
De 12-jarige Jezus in de tempel (L14) bijvoorbeeld, is de vrouw met kooi en 
4 Van de tekeningen die Van Mander tijdens zijn verblijf in Italië maakte, zijn er slechts twee bewaard 
gebleven: De vlucht naar Egypte (1576, Miedema 1994-1999, II, p. 18, D 3 met afb.) en Putto naar Rafaël 
(Miedema 1994-1999, II, p. 136, D 53 met afb.). Cf. Leesberg 1993/1994, p. 15.
5 Voor een korte biografie en verdere literatuurverwijzingen zie Brussel/Rome 1995, p. 157.
6 Noë 1954, p. 179.
7 Dit is bijvoorbeeld het geval in Mozes slaat water uit de rots (L 3), De thuiskomst van Jefta (L 6) en De 
kruisdraging (L 17).
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duiven links op de voorgrond een typische Bassanofiguur, terwijl de bedelaar 
rechts op de voorgrond een figuur is zoals we die bij Tintoretto aantreffen. De 
verhouding tussen de figuren en de ruimte ten slotte, roept onmiddellijk Rafaëls 
School van Athene in gedachten.8
Slechts een enkele keer lijkt de overeenkomst het oppervlakkige te over-
stijgen. Hiervan is sprake bij Het laatste avondmaal (afb. 5). Qua compositie 
en setting laat dit paneel van Van Mander zich goed vergelijken met een fresco 
met hetzelfde onderwerp van Livio Agresti in de Santa Maria Annunziata del 
Gonfalone, beter bekend als Oratorio del Gonfalone. Van Mander noemt deze 
kerk in zijn biografie over Federico Zuccaro en het is zeer wel mogelijk dat 
hij tijdens zijn verblijf in Rome bij een bezoek aan deze kerk niet alleen het in 
het Schilder-Boeck beschreven fresco van Zuccaro aldaar gezien heeft, maar 
ook dat van Livio Agresti.9 Bovendien was er van dit laatste fresco een prent in 
omloop, vervaardigd door Cornelis Cort (afb. 18). Net als Livio Agresti heeft Van 
Mander de groep van Christus en zijn twaalf apostelen, zittend aan een tafel, 
prominent in het beeldvlak geplaatst, waarbij gekozen is voor een verticale 
voorstelling. In de wijze waarop het laatste avondmaal is uitgebeeld volgen 
de twee kunstenaars de gebruikelijke beeldtraditie. De discipelen zijn in een 
heftige onderlinge discussie gewikkeld over de vraag wie hun leermeester zal 
gaan verraden, zich wendend tot elkaar en tot Christus. Johannes is zijn meester 
zeer dicht genaderd. De verrader Judas is met zijn geldbuidel weergegeven op 
de voorgrond. Op tafel liggen stukken brood en staat een schaal met daarop 
het paaslam. Op beide werken wordt de ruimte waarin de maaltijd plaatsvindt 
afgesloten door een rij zuilen, waarachter een andere scène uit het passiever-
haal te zien is.
Ondanks alle overeenkomsten is Van Manders versie zeker geen nauwgezet-
te kopie van, maar een variatie op Agresti’s voorstelling, waarin eigen inventies 
zijn verwerkt. Van Mander plaatst de discipelen aan een vierkante, in plaats 
van een ronde tafel. De bedienden laat hij weg. Op de achtergrond beeldt hij 
niet de voorafgaande scène af, de voetwassing, maar de gebeurtenis volgend 
op het avondmaal: het gebed in de tuin van Gethsemane. Een interieurscène 
gaat hier dus over in een exterieurscène, terwijl op het fresco beide episodes 
zich binnen hetzelfde gebouw afspelen. Op beide werken dienen de zuilen 
8 Noë 1954, p. 199/200.
9 Levens Ital., fol. 186r 37-40: ‘Noch is van Frederijck te sien, in een Kerck oft Bede-huys der Gonfalons, 
in strada Iulij, de geesselinge, daer Christus aen een cleen colomne (ghelijck te Room te sien is in eenich 
Clooster) gebonden is: het is een aerdich en fraey stuck.’ De fresco’s kwamen tot stand tussen 1569 en 
1576.
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Afbeelding 18 Cornelis Cort naar Livio Agresti, Het laatste avondmaal, gravure, 525 x 353 mm., 1578, 
Amsterdam, Rijksmuseum
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een tweeledig doel. Enerzijds scheiden ze de verschillende scènes van elkaar 
af, anderzijds vestigen ze de aandacht op de hoofdpersoon, ook al is deze door 
zijn nimbus reeds duidelijk van zijn leerlingen onderscheiden. Agresti plaatst 
de Christusfiguur in het centrum van de voorstelling voor een opening in de 
zuilenrijen, terwijl Van Mander zijn Christusfiguur laat zitten bij de middelste 
van drie zuilen.
Op het fresco kijken twee figuren uit het beeld: Judas en de discipel direct 
naast hem. Judas lijkt ons door middel van zijn handgebaar te willen uitnodigen 
om deelgenoot te zijn van de gebeurtenis. Van Mander laat niet alleen Judas 
en zijn naaste tafelgenoot uit het beeld kijken – beiden geheel van de tafel af-
gewend – maar ook de hoofdfiguur zelf. Laatstgenoemde kijkt de toeschouwer 
aan en maakt een zegenend gebaar. Binnen de compositie vormen deze drie 
figuren een driehoek. Links van Christus is nog een vierde figuur die uit het 
beeld kijkt. Dit motief is, zoals nog zal blijken, een beproefd middel om de 
toeschouwer te betrekken bij hetgeen is voorgesteld.
4.1.2 Hendrick Goltzius
De studies die hij tijdens zijn verblijf in Italië maakte van kunstwerken uit de 
klassieke oudheid en de renaissance, gebruikte Goltzius aanvankelijk voor zijn 
gravures, maar ze zijn hem ook van nut geweest bij het vervaardigen van zijn 
schilderijen.10 Zijn geschilderde figuren lijken soms vleesgeworden klassieke en 
renaissancistische sculpturen. Goltzius’ tekeningen van de indrukwekkend ge-
spierde Torso Belvedere, een fragment van een antiek beeld uit vermoedelijk de 
eerste eeuw voor Christus, en van Michelangelo’s in marmer gebeeldhouwde 
Mozes met zijn imposante gestalte zullen de Haarlemse kunstenaar zeker van 
pas zijn gekomen toen hij de lijdende Christusfiguur schilderde in bijvoorbeeld 
De rust van Christus (LN A-14) – met een zeer heroïsche Christus als resultaat.11 
De door Goltzius naar een antieke sculptuur getekende riviergod de Tiber (afb. 
19) vindt niet alleen weerklank in de Adamfiguur op De zondeval uit 1616 (LN 
A-2; afb. 55), met name wat het bovenlichaam van Adam betreft, maar zeker 
ook in de figuren van Apame in De vier machten (LN A-8) en van Lot in Lot en 
zijn dochters (LN A-6).
In De annunciatie (LN A-11) zijn duidelijk invloeden waarneembaar van 
Italiaanse schilders. Op het grote doek met zijn staande formaat zien we links 
10 Zie Ger Luijten, ‘Consten van Italien. De vruchten van de Italië-reis, 1590-1591, in: Amsterdam/New 
York/Toledo 2003-2004, pp. 117-144.
11 Zie Amsterdam/New York/Toledo 2003-2004, cat. nrs. 41, 44 en 105.
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Afbeelding 19 Hendrick Goltzius, De Tiber, potlood, zwart en wit krijt op blauw papier, 537 x 325 mm., 
1590-1591, Haarlem, Teylers Museum
Afbeelding 20 Giovanni 
Jacopo Caraglio naar Titiaan, De 
annunciatie, gravure, 
455 x 343 mm., 1537, New York, 
The Metropolitan Museum of Art
122
Maria geknield zitten. Al knielend heeft ze zich half omgedraaid om te luiste-
ren naar de boodschap van de hemelse gezant achter haar, de ogen devoot 
neergeslagen. Qua houding en uiterlijk is er een sterke gelijkenis met de Maria 
op twee annunciatievoorstellingen van Titiaan (afb. 20).12 Anders dan de Vene-
tiaanse meester heeft Goltzius de hemelse boodschapper net als Maria knielend 
afgebeeld. Gabriel knielt echter niet op de vloer maar op een wolk. De met putti 
bevolkte wolkenpartij die het hele interieur vult, wordt doorbroken door een 
intens licht. Omringd door dit licht daalt de Heilige Geest neer in de gedaante 
van een duif. Dit grootste hemelse vertoon vinden we ook bij Titiaan, maar het 
komt nog sterker naar voren in Federico Zuccaro’s lunettenfresco in de voor-
malige jezuïetenkerk S. Maria Annunziata al Collegio Romano te Rome, in het 
Schilder-Boeck omschreven als ‘d’Historie van Marien Boodtschap, met eenighe 
Propheten, en eenen grooten Hemel’.13 Aan ditzelfde fresco, overgeleverd in de 
vorm van een gravure van Cornelis Cort (afb. 21), had Karel van Mander voor 
het ontwerp van De aanbidding der herders, een prent waarvan de uitvoering 
wordt toegeschreven aan Jacob Matham (1588; zie afb. 1), het motief ontleend 
van de profeten op de voorgrond met hun profetieën op tabulae.14 We vinden 
deze profeten op Zuccaro’s inventie terug aan weerszijden van de eigenlijke 
verkondigingsscène in het centrum: links drie en rechts drie. Gabriel verschijnt 
knielend op een wolk aan Maria. Hemelse lichtstralen zetten de gebeurtenis 
kracht bij. Ze zijn afkomstig uit de ‘grooten Hemel’ vol putti en engelen op 
wolken die de bovenste helft van de compositie geheel vult. Vanuit het cen-
trum daalt de Heilige Geest neer in de gedaante van een duif, omgeven door 
een stralenkrans. Daarboven het sluitstuk van Zuccaro’s ‘grooten Hemel’: de 
verschijning van God in de gedaante van een grijsaard. Ook Goltzius verwijst 
in zijn Annunciatie naar God: boven de duif is een tetragram te zien.
12 Het ene werk, uit ca. 1536, was oorspronkelijk bestemd voor de Santa Maria degli Angeli in Murano en 
is alleen nog bekend van de gravure die Giovanni Jacopo Caraglio ernaar maakte (afb. 20). Van Mander 
noemt zowel schilderij als prent in zijn biografie over Titiaan (Levens Ital., fol. 176r 7-13). Het andere 
werk, De annunciatie uit ca. 1557, hing voorheen in de kapel van Cosimo Pinelli in de San Domenico 
Maggiore te Napels (doek, 280 x 194 cm., Napels, Museo di Capodimonte).
13 Levens Ital., fol. 185v 46-186r 4: ‘Dit is d’Historie van Marien Boodtschap, met eenighe Propheten, en 
eenen grooten Hemel. Dit alles is van den constigen Cornelis Cort ghesneden gheweest, en gaet uyt in 
Print, dat ick niet en behoef d’ordinantie te beschrijven: het is ghedaen op’ t nat: Daer zijn te sien seer 
schoon Lakenen, en statighe actien: In summa, is over al vol gheests en perfectie ghestort.’
14 Daarnaast noemt Van Mander in zijn Schilder-Boeck Zuccaro’s Annunciatie als een voorbeeld van hoe 
men ‘eensame historien’ kan ‘vermeerderen’ (amplificeren): ‘Exempel hier oock de boodtschap Succary,/ 
Vermeerdert met Enghelen en Propheten.’ Grondt, V, strofe 67a-b.
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Afbeelding 21 Cornelis Cort naar Federico Zuccaro, De annunciatie, omgeven door profeten, gravure,
481 x 680 mm., 1571, Amsterdam, Rijksmuseum
Afbeelding 22 Cornelis Cort naar Francesco 
Salviati, De doop van Christus in de Jordaan, 
gravure, 322 x 204 mm., 1575, Amsterdam, 
Rijksmuseum
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De engelen met hun toortsen die Christus flankeren in Christus op de koude 
steen met twee engelen (LN A-16) lijken eveneens geïnspireerd op Federico 
Zuccaro, in dit geval op diens Engelenpiëta in de Galleria Borghese.15
Een laatste voorbeeld waaruit Goltzius’ navolging van Italiaanse picturale 
tradities blijkt, is de schelp waarmee Johannes water uitgiet over het hoofd van 
Christus in De doop van Christus (LN A-13). Was het in het Noorden traditioneel 
gebruikelijk onder kunstenaars om Johannes bij de doop door begieting gebruik 
te laten maken van een kom, van een kruik of van alleen zijn handen – een 
traditie die Cornelis van Haarlem in zijn schilderijen met dit thema voortzet – in 
het Zuiden was het begieten met een schelp een gangbaar motief.16 We zien het 
bijvoorbeeld op de gravure van Cornelis Cort naar Francesco Salviati (afb. 22).
4.1.3 Cornelis Cornelisz van Haarlem
De Haarlemse ‘academie’ was voor Cornelis van Haarlem een belangrijke 
leerschool. Het Italiaanse component in zijn werk, dat vooral betrekking heeft 
op de menselijke figuur, gaat terug tot deze periode van ca. 1584-1592. Van 
Manders raad ‘vlijt te doen (...), om d’Italiane hun Spreeckwoort [i.e.: Vlaming-
hen connen gheen figueren maken] te benemen’, blijkt Cornelisz ter harte 
genomen te hebben.17 Met behulp van geselecteerd studiemateriaal in de vorm 
van afgietsels van antieke beelden en menselijke ledematen en prenten naar 
antieke en renaissancistische kunst, leerde hij de ideale menselijke figuur weer 
te geven. Op de ‘academie’ werd getekend ‘nae t’ leven’, dat wil zeggen naar 
het studiemateriaal, en ‘uyt den gheest’, waarbij men ‘vrij’, zonder voorwerpen 
of prenten, uit het geheugen moest werken. Het merendeel van deze werk-
tekeningen is verloren gegaan. Pieter van Thiel, die in zijn monografie over 
Cornelis van Haarlem een heel hoofdstuk wijdt aan de ‘academie’, heeft het stu-
diemateriaal echter nader weten te preciseren via een deductieve analyse van 
Cornelisz’ schilderijen en ontwerpen voor prenten.18 Zo moet Michelangelo’s 
Slag bij Cascina de Haarlemse schilder op enigerlei wijze voor ogen hebben 
gestaan.19 De mannelijke figuur op Michelangelo’s voorstelling die zittend zijn 
15 Doek, 232 x 142 cm., ca. 1566-1570. Voorheen werd het doek toegeschreven aan Federico’s broer 
Taddeo. Zie ook Amsterdam/New York/Toledo 2003-2004, nr. 102.
16 Zie ook Kirschbaum 1994, IV, kolommen 247-255.
17 Grondt, I, strofe 72g-h en tekst in de marge.
18 Zie Van Thiel 1999, pp. 57-90. Zie ook Niessen 2012, pp. 30-45.
19 Van het ontwerpkarton dat Michelangelo in 1505 maakte voor het centrale gedeelte van het fresco dat 
bestemd was voor de Sala del Gran Consiglio in het Palazzo Vecchio te Florence, bestaat een geschilderde 
kopie die is toegeschreven aan Bastiano (Artistotile) da Sangallo (paneel, 76,4 x 130,2 cm., ca. 1542, 
Norfolk, Holkham Hall, Leicester Collection). Verschillende kunstenaars, onder wie Agostino Veneziano 
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broek aantrekt (de figuur links op afb. 23),20 treffen we aan op Cornelisz’ Doop 
van Christus (PvT 44)21 – zij het dat deze figuur die op de rug wordt gezien, 
met zijn schoeisel in de weer is. In de achtergrond van dit schilderij komt het 
motief nog een keer voor. Nu voert een frontaal geziene vrouwelijke figuur een 
vergelijkbare handeling uit, vermoedelijk met een kous. In tegenstelling tot het 
Italiaanse voorbeeld lijken deze figuren zich eerder uit dan aan te kleden. Een 
andere figuur uit De slag bij Cascina, die vanuit het water op het droge klimt, 
komt enkele malen voor in het werk van Cornelisz, bijvoorbeeld in diens Kin-
dermoord te Bethlehem uit 1591 (PvT 42), als de soldaat links op de voorgrond.
Laatstgenoemd schilderij blijkt verscheidene motieven van Italiaanse oor-
sprong te bevatten. De houding van het bovenlichaam van de staande soldaat 
links, met een arm diagonaal gekruist voor de borst en het hoofd schuin weg-
gedraaid, komt niet alleen overeen met die van Galatea op Rafaëls Triomf van 
Galatea in de Villa Farnesina te Rome, in prent gebracht door Marcantonio 
Raimondi,22 maar ook met de pose van Jonas op Michelangelo’s plafondfresco 
in de Sixtijnse kapel.23 De achterwaarts gestrekte arm van de soldaat rechts op 
de voorgrond is gedeeltelijk ontleend aan een tekening van een antieke torso in 
Maarten van Heemskercks eerste Romeinse schetsboek dat in het bezit van Cor-
nelisz was.24 De vrouw die door deze soldaat bruut achterover wordt getrapt, 
is wederom michelangelesk.25 De frontaal afgebeelde kindermoordenaar in de 
achtergrond, die met zijn linkerhand een kind aan één beentje omhooghoudt 
en met zijn rechterhand het heft van een mes omklemt, ten slotte, is geheel 
overgenomen van Baccio Bandinelli, wiens voorstelling van de kindermoord te 
Bethlehem via prenten was verspreid (afb. 24).
De figuur van deze kindermoordenaar had Cornelisz al eerder gebruikt, 
namelijk in De val van Lucifer (PvT 87; afb. 41), waar hij links als een van de 
en Marcantonio Raimondi, maakten tekeningen of gravures naar (gedeelten) van het karton. Zie ook Hugo 
Chapman, Michelangelo. Drawings: closer to the master, Londen 2005, pp. 77-95.
20 Marcantonio Raimondi heeft deze figuur uit Michelangelo’s voorstelling geïsoleerd weergegeven (TIB 
27, nr. 472).
21 Van Thiel 1999, p. 78.
22 TIB 27, nr. 350. Cf. Van Thiel 1999, p. 81. De gravure die Goltzius op basis van een in Rome gemaakte 
schets naar Rafaëls origineel vervaardigde, dateert uit 1592 (NHD 2012, nr. 334). Het is heel goed mogelijk 
dat Cornelisz deze schets van zijn collega kende.
23 Het plafondfresco is uitgebreid in prent gebracht, onder anderen door Adamo Ghisi, die een serie van 
72 studies naar de figuren van Michelangelo’s fresco graveerde (TIB 31, nrs. 27-98; voor de Jonasfiguur, 
zie nr. 59).
24 Zie Van Thiel 1999, p. 82 en p. 85.
25 Cf. Van Thiel 1999, p. 83.
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Afbeelding 23 Agostino Veneziano, ‘Les Grimpeurs’, gravure, 329 x 435 mm., 1524, Londen, British 
Museum
Afbeelding 24 Marco Dente naar Baccio Bandinelli, De kindermoord te Bethlehem, gravure, 405 x 570 mm., 
1515-1527, Amsterdam, Rijksmuseum
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afvallige engelen op de voorgrond is geplaatst.26 De op de rug geziene figuur 
rechts op de voorgrond van dit schilderij is weer ontleend aan Michelangelo: 
ditmaal niet zozeer aan diens Slag bij Cascina27 (al is er wat betreft de positi-
onering van de benen enige gelijkenis met de ‘bader’), maar aan de frontaal 
weergegeven figuur van Haman in een van de hoekvullingen van het reeds 
genoemde plafondfresco in de Sixtijnse kapel, in de Nederlanden bekend door 
een gravure van Cornelis Bos (ca. 1555, afb. 25). Door de van Michelangelo 
overgenomen figuur in tegenstelling tot het voorbeeld niet frontaal weer te 
geven, voldoet Cornelisz aan de regels waaraan een kunstenaar zich bij het 
ontlenen aan anderen moet houden: ‘dat hy ’t genomen onder het sijne soo 
soet vloyende weet te voughen, dat het selve niet bemerckt en kan werden’.28
De enkele genoemde voorbeelden moeten volstaan om niet alleen de werk-
wijze te demonstreren die Cornelisz zich tijdens de periode van de ‘academie’ 
eigen maakte, maar ook de bronnen van de Haarlemse schilder prijs te geven. 
Letterlijk citeren van de bronnen, zoals in het geval van de staande soldaat met 
het kind op De kindermoord te Bethlehem (PvT 42), is zeker niet typerend voor 
Cornelisz’ werkwijze, die door Van Thiel als volgt beschreven wordt:
‘He dissected each figure [i.e. example, PJ] into a torso, two arms, and a pair of 
buttocks with two legs. (...) By drawing them himself, he made the best parts of 
the most beautiful examples his own, and from all those fragments, which he 
also used at will in reverse, he assembled new figures and combined them into 
“groups or throngs”, the building blocks of his compositions. (...) The endless 
variations indicate that once he had begun work on a painting he detached 
himself from his study material (...) and worked primarily from imagination.’29
Dat de antieke en moderne Italiaanse kunst voor Cornelisz ook na de periode 
van de ‘academie’ een bron van inspiratie is gebleven, bewijst alleen al de 
inventaris van zijn kunstbezittingen die na zijn dood werd opgemaakt.30 De 
schilder bezat tekeningen van antieke beelden en van naaktstudies naar Mi-
chelangelo, prenten naar Italiaanse meesters als Michelangelo, Rafaël, Titiaan, 
26 Pieter van Thiel ziet een standbeeld van Willem van Tetrode als uitgangspunt voor deze figuur, maar de 
gelijkenis met Bandinelli’s moordenaar lijkt mij groter. Van Thiel 1999, p. 77/8.
27 Zie ibidem, p. 77.
28 Philips Angel, Lof der schilder-konst, Leiden (Willem Christiaens) 1642, p. 37. Zie ook Miedema 1973, 
II, pp. 388 en 389.
29 Van Thiel 1999, p. 84.
30 De inventaris werd ondertekend op 2 maart 1639 door Pieter Jansz Bagijn, Cornelisz’ schoonzoon. 
Bagijn erfde de kunstbezittingen van zijn schoonvader. Zie Van Thiel 1999, appendix II.
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Afbeelding 25 Cornelis Bos naar Michelangelo, De kruising van Haman, gravure, 85 x 52 mm., 1530-
1556, Londen, British Museum
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Tintoretto en Bassano, afgietsels van antieke beelden en klei- of wasmodellen 
van sculpturen naar Michelangelo.
4.2 Beeldtraditie – Noord-Europa
De invloed van Italiaanse/in Italië werkzame meesters is onloochenbaar aan-
wezig in het werk van de drie Haarlemmers, maar zeker zo belangrijk voor de 
Haarlemse schilderkunst in de decennia rond 1600 zijn de verworvenheden 
geweest van Noord-Europese, niet in de laatste plaats Nederlandse kunstenaars. 
In onderstaande wordt dit per kunstenaar toegelicht.
4.2.1 Cornelis Cornelisz van Haarlem
Uit de hiervoor genoemde kunstverzameling die Cornelis van Haarlem na zijn 
dood achterliet, blijkt dat ook Noord-Europese kunst de serieuze belangstelling 
van de Haarlemse schilder had. De inventaris bevat een uitgebreide opsom-
ming van al dan niet nader omschreven prenten van Albrecht Dürer, Lucas van 
Leyden, Frans Floris en Maarten van Heemskerck. Daarnaast bezat Cornelisz 
ook tekeningen en prenten van Van Mander en Goltzius cum suis (De Gheyn, 
Saenredam en Muller). Het verzamelen van deze prenten diende duidelijk ook 
een artistiek doel. Vormen, composities en motieven van de genoemde mees-
ters zijn terug te vinden in de historiestukken van Cornelisz. Zo is de figuur 
van Adam in De zondeval (PvT 1) uit 1592 geheel ontleend aan de gravure 
van Albrecht Dürer met dit onderwerp uit 1504 (afb. 26). De pose van Eva is 
geïnspireerd op een prent van Hendrick Goltzius naar Bartholomeus Spranger 
(afb. 27). Wel heeft Cornelisz de figuur frontaler weergegeven. Op De zondeval 
uit 1625 (PvT 6) verschijnt deze Evagestalte nog een keer, nu zonder schwung 
en wars van iedere sprangeriaanse vorm.
De houding van de figuren van Adam en Eva die Cornelisz schilderde in 
Roelant Savery’s paradijselijke landschap uit 1618 (PvT 3), lijkt in belangrijke 
mate ontleend te zijn aan een prent van Lucas van Leyden die rond 1530 
gedateerd moet worden (afb. 28). De protagonisten zijn op het schilderij van 
plaats gewisseld, zodat Adam nu links in de voorstelling zit en Eva rechts. 
Ook heeft de Haarlemse schilder ze dichter bij elkaar gezet. Wellicht werd hij 
tot deze wijzigingen ten opzichte van Lucas’ inventie geïnspireerd door een 
gravure van Jan Saenredam naar Goltzius waarvan het ontwerp gebaseerd lijkt 
op hetzelfde Leidse voorbeeld (afb. 57). Het bovenlijf van de Adamfiguur op 
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Afbeelding 26 Albrecht Dürer, De zon-
deval, gravure, 250 x 192 mm., 1504, Am-
sterdam, Rijksmuseum
Afbeelding 27 Hendrick Goltzius naar 
Bartholomeus Spranger, De zondeval, gra-
vure, 214 x 157 mm., 1585, Amsterdam, 
Rijksmuseum
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het schilderij van 1618 heeft Cornelisz nogmaals gebruikt in zijn Zondeval uit 
1620 (PvT 4). De zithouding van deze Adam – hij is gezeten op een hoekig 
rotsblok en heeft zijn linkervoet gekruist over zijn rechtervoet – toont echter 
een opvallende gelijkenis met die van Adam op een gravure van Heinrich 
Aldegrever, gedateerd 1541 (afb. 29).
4.2.1.1 Lucas van Leyden
Lucas van Leyden is met zijn werk in de kunstverzameling van de Haarlemse 
schilder goed vertegenwoordigd. De inventaris vermeldt meer dan 55 losse 
prenten en prentenseries van de Leidse graveur. Van zeventien ervan is het on-
derwerp kort aangeduid. Deze opmerkelijke interesse voor het werk van Lucas 
van Leyden deelde Cornelisz met zijn beide collega’s. In zijn Schilder-Boeck 
steekt Karel van Mander de loftrompet over de verdiensten van de Leidenaar. 
Diens prenten krijgen in de biografie over hem ruim aandacht.31 Volgens Van 
Mander ziet men daarin ‘veel aerdige verscheydenheden van tronien en clee-
dingen na den ouden Wet, hoeden, mutsen, en hulselen, al meest d’een d’ander 
niet ghelijckende, sulcx dat groote Meesters van onsen tijdt in Italien met zijn 
dinghen hun grootlijck hebben wete¯ te behelpe¯, zijn dingen met somtijden een 
weynich te veranderen in hun wercken ontleenende, en te pas brenghende.’32
Ook Cornelisz kon voor de aankleding van zijn Bijbelse personages putten 
uit de rijke bron die de prenten van Lucas van Leyden in dit opzicht vormen. 
Men kan zich voorstellen dat de Haarlemmer zich bij het schilderen van de 
kleding van de verschillende groepjes mensen die zich op De prediking van 
Johannes de Doper (PvT 43) in het landschap ophouden, heeft laten inspireren 
door een prent als De dans van Maria Magdalena (afb. 30), waarvan vaststaat 
dat Cornelisz deze in zijn bezit had. Dit geldt in het bijzonder voor de hoofd-
deksels (de hoed met brede opstaande rand voorzien van inkepingen, de hoge 
punthoed met sluier) en voor de haardracht van sommige vrouwen. Ook de 
bron voor de typisch ‘Joodse’ hoofddeksels in Cornelisz’ werk, zoals tulbanden, 
frygische mutsen en hoeden voorzien van tekstbanden die gedragen worden 
door de farizeeërs en schriftgeleerden, wordt duidelijk wanneer men het oeuvre 
van de Leidse kunstenaar bestudeert.33
31 Levens Ned., fol. 211r-215r.
32 Levens Ned., fol. 212r 5-10.
33 Overigens komen deze hoofddeksels ook voor in het oeuvre van Maarten van Heemskerck, zie bijvoor-
beeld Grosshans 1980, nr. 29, afb. 35-39 en 41.
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Afbeelding 28 Lucas van Leyden, De zondeval, gravure, 188 x 243 mm., 1528-1532, Amsterdam, 
Rijksmuseum
Afbeelding 29 Heinrich Aldegrever, De zondeval 
(Macht van de Dood), gravure, 76 x 51 mm., 1541, 
Londen, British Museum
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Afbeelding 30 Lucas van Leyden, De dans van Maria Magdalena, gravure, 292 x 398 mm., 1519, 
Amsterdam, Rijksmuseum
Afbeelding 31 Lucas van Leyden, De bekering van Paulus, gravure, 282 x 406 mm., 1509, Londen, British 
Museum
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In de biografie over Lucas van Leyden noemt Van Mander enkele prenten en 
schilderijen die hij vanwege bepaalde artistieke kwaliteiten vermeldenswaardig 
vindt. Zo prijst hij Lucas’ gravure De bekering van Paulus (afb. 31). Veel aan-
dacht krijgt De genezing van de blinde van Jericho (afb. 32), een schilderij dat 
destijds in het bezit was van Goltzius, ‘die tot Lucas dinghen, door de goede 
kennis der Const, grooten lust, en liefde’ had.34 Ook Lucas’ drieluik De aanbid-
ding van het gouden kalf, nu in het Rijksmuseum te Amsterdam (afb. 10), wordt 
uitvoerig beschreven. Als men deze werken van de Leidse kunstenaar vergelijkt 
met Cornelisz’ schilderijen De bekering van Paulus (PvT 85), De genezing van 
de blinde Bartimeüs uit Jericho (PvT 63) en De aanbidding van het gouden kalf 
(PvT 20), dan valt op dat de Haarlemse schilder zich veel moeite heeft getroost 
om juist die aspecten in zijn schilderijen tot uitdrukking te laten komen die Van 
Mander zo prijst in het werk van Lucas van Leyden.
De compositie van De bekering van Paulus (PvT 85), te dateren rond 1603, 
is grotendeels overgenomen van Lucas’ ‘wonderlijcke wel gheordineerde’ 
prent uit 1509.35 Op beide werken trekt op de voorgrond een stoet soldaten 
met gevolg door een bebost landschap met grillige rotspartijen. De hemelse 
openbaring aan Paulus (op dat moment nog Saulus geheten) middels een let-
terlijk oogverblindend licht vindt op de achtergrond plaats: op de prent geheel 
links, op het schilderij in het centrum. Ook lijkt Cornelisz Lucas nagevolgd te 
hebben in de ‘natuerlijcke waerneminghe van t’verschieten en t’verflouwen 
der achter-uyten’ die de Leidenaar volgens Van Mander (met een beroep op 
Vasari) zo knap wist uit te beelden in zijn werk: de steden en bergen ver in de 
achtergrond op het schilderij baden in een zacht sfumato.36
Cornelisz’ schilderij De genezing van de blinde Bartimeüs uit Jericho (PvT 
63, 1619) is duidelijk verwant aan het voormalige drieluik van de Leidse schil-
der uit ca. 1530. Het landschap met zijn loofbomen en grillige bergen en de 
compositie met de belangrijkste protagonisten in het centrum en grote groepen 
omstanders aan weerszijden komen overeen. Op beide werken tonen de getui-
gen van de gebeurtenis ‘groot verwondere¯ (...) over sulck wonder teecken als 
midden geschiet, dat eenen blinden wort siende ghemaeckt’.37 Men wijst, richt 
zich tot elkaar of kijkt aandachtig toe. De toeschouwer wordt in beide gevallen 
betrokken bij hetgeen zich op de voorstelling voltrekt. Op Van Leydens schil-
34 Levens Ned., fol. 212v 41-46.
35 Levens Ned., fol. 212r 3-4.
36 Levens Ned., fol. 212r 20-30.





















































































































































































derij kijkt een op de voorgrond liggend jongetje ons aan, ondertussen wijzend 
naar de hoofdhandeling. Op het paneel van Cornelisz bevinden zich aan de 
uiterste beeldranden twee figuren die de toeschouwer indringend aankijken: 
links een vrouw en rechts een man die eveneens met zijn rechterhand wijst op 
de gebeurtenis.38 Aangezien de figuren in Cornelisz’ voorstelling het beeldvlak 
domineren en dus dicht bij de toeschouwer staan en bovendien de centrale 
voorgrond leeg is gelaten, ontstaat het effect dat de toeschouwer zich een van 
de omstanders voelt. Bartimeüs, wiens blindheid door Van Leyden treffend is 
weergegeven door het tastende handgebaar van de blinde en door het jongetje 
dat hem begeleidt, lijkt op het schilderij van Cornelisz reeds genezen van zijn 
handicap. Hij heeft zijn ogen geopend en ziet op naar Christus, die rechts van 
hem staat – en niet links, zoals bij Leidse kunstenaar. Van Manders beschrijving 
van Lucas’ Christusfiguur volgens welke men ‘natuerlijck [ziet] uytghebeeldt 
een oprechte simpelheyt, en goedertieren sachtmoedicheyt, en ootmoedicheyt, 
oock een hertlijcke toegheneghentheyt, den blinden de weldaet der genesinghe 
te bewijsen oft te oeffenen’,39 is zonder meer tevens van toepassing op de 
Christusgestalte van Cornelisz.
Wat Karel van Mander zo fascineert aan Van Leydens drieluik met de aanbid-
ding van het gouden kalf, is dat laatstgenoemde een zinsnede uit het Bijbel-
verhaal (Exodus 32:6) zo tekstgetrouw heeft weergegeven, namelijk: ‘Het volck 
sat neder om eten en drincke¯, en stondt op om te spele¯.’40 Inderdaad krijgt het 
‘bancketteren’ op Lucas’ drieluik veel aandacht. De voorstelling wordt voor een 
belangrijk deel bepaald door groepjes mannen, vrouwen en kinderen die eten, 
drinken, converseren en met elkaar vrijen. Op de achtergrond wordt onder 
muzikale begeleiding gedanst rond het gouden kalf. Nog verder op de achter-
grond, in de bergen, is Mozes afgebeeld: eenmaal hoog op de berg, omgeven 
door wolken, waar het gesprek met God plaatsvindt en nogmaals lager op de 
berg, in gezelschap van Jozua. Van eenzelfde aandacht voor ‘des volcx dertel 
wesen, en den oncuyschen lust, ten ooghen uyt hem openbarende’41 getuigt 
Cornelisz’ schilderij uit 1631 (PvT 20). Ook hier zien we op de voorgrond 
groepjes feestvierders die zich overgeven aan activiteiten als eten, drinken, 
vrijen en musiceren. Op de achtergrond wordt gedanst rond het gouden kalf, 
dat door enkele figuren ook aanbeden wordt. Links van het gouden kalf kan 
38 De man is duidelijk geportretteerd; hoogstwaarschijnlijk stelt hij Jan Govertsz van der Aar voor. Zie Van 
Thiel 1999, p. 318, nr. 63.
39 Levens Ned., fol. 213r 9-12.
40 Levens Ned., fol. 213v 34-35.
41 Levens Ned., fol. 213v 36-37.
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men de kleine figuurtjes ontwaren van Jozua en van Mozes, die de stenen 
tafelen omhoog heeft geheven om ze kapot te smijten.
Als laatste voorbeeld waaruit Cornelisz’ ijver tot navolging van de beroemde 
Leidse meester blijkt, moeten nog twee panelen uit ca. 1595 genoemd worden 
die hoogstwaarschijnlijk deel hebben uitgemaakt van de twaalfdelige passiese-
rie die de Middelburgse verzamelaar Melchior Wyntgis in 1604 in zijn bezit had: 
De bespotting en geseling van Christus (PvT 76) en De doornenkroning (PvT 
77).42 Beide voorstellingen zijn duidelijk geïnspireerd op de passievoorstellin-
gen (waaronder twee series) van Lucas van Leyden uit de eerste decennia van 
de zestiende eeuw.43 Volgens de inventaris – daarin aangeduid als ‘de passie 
van L.’ – bezat Cornelisz ten minste een van deze prentenreeksen uit 1509 en 
1521. In de houding van de geblinddoekte Christusfiguur in de achtergrond van 
De bespotting en geseling van Christus, in de wijze waarop de gevangene wordt 
bespot, in de aanwezigheid van Joden die het gebeuren gadeslaan en in de 
architectonische setting is de voorstelling verwant aan Lucas’ verbeelding van 
de desbetreffende scènes in de zogenaamde Ronde Passieserie uit 1509 (afb. 
33 en 34). Aan de reeks uit 1521 lijkt de Christusfiguur in De doornenkroning 
ontleend te zijn: zowel op de prent (afb. 35) als op het schilderij laat Christus 
zijn armen rusten op zijn bovenbenen, de handen gekruist tussen zijn knieën.
Ook Karel van Mander en Hendrick Goltzius lieten zich door de passievoor-
stellingen van de Leidse kunstenaar inspireren. Tussen 1596 en 1598 ontstond 
er een passieserie van twaalf gravures waarin Goltzius niet alleen figuurtypen 
en motieven van Van Leyden overnam, maar ook diens graveerstijl (afb. 36). 
In exact dezelfde periode kwam de veertiendelige passiereeks van Jacques de 
Gheyn II en Zacharias Dolendo naar ontwerp van Van Mander tot stand (afb. 
37), gebaseerd op de passieseries van Lucas van Leyden en Albrecht Dürer, 
twee kunstenaars die vanwege hun graveertalent in het Schilder-Boeck in één 
adem worden genoemd en met elkaar worden vergeleken.44 Ook in de tweede 
42 Levens Ned., fol. 293r 18-20: ‘Tot Melchior Wijntgis, te Middelborgh, [zijn] van hem [Cornelis, PJ] (...) 
oock twaelf cleenachtige stucken op Penneelen, wesende de Passie Christi, seer aerdigh en wel ghedaen.’
43 NHD 1996, nrs. 43-56 (1521) en 57-65 (1509).
44 Levens Ned., fol. 212v 27-34: ‘Sommiger meyninge is, dat Albert Durer en hy malcander hebben ghesocht 
te trotsen oft t’overtreffen, dat Lucas somtijts eenighe ghelijcke Historien oft ander dinghen heeft stracx 
oock ghesneden, die Albert gehedaen hadde, en dat sy malcanders dinghen met groot verwonderen 
saghen, soo dat eyndlinghe Albert Durer in Nederlandt is gehecomen, en te Leyden by Lucas wesende, 
heeft hy Lucas, en Lucas hem, op een Tafelet geconterfeyt nae t’leven, en hebben hun t’samen met 
malcanders teghenwoordicheyt in aller vriendelijckheyt vermaeckt.’ Ook Vasari vergelijkt de prenten van 
Lucas van Leyden met die van Albrecht Dürer. Van Mander heeft de ‘Ghetuyghnis Vasarij’ opgenomen in 
zijn biografie over Lucas van Leyden (Levens Ned., fol. 212r 10-34).
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Afbeelding 33 Lucas van Leyden, De bespotting van Christus (De Ronde Passie), gravure, d. 285 mm., 
1509, Amsterdam, Rijksmuseum
Afbeelding 34 Lucas van Leyden, De geseling van Christus (De Ronde Passie), gravure, d. 285 mm., 1509, 
Amsterdam, Rijksmuseum
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Afbeelding 35 Lucas van Leyden, De doornen-
kroning (De Kleine Passie), gravure, 118 x 75 mm., 
1521, Amsterdam, Rijksmuseum
Afbeelding 36 Hendrick Goltzius, De geseling 
van Christus (De Passie), gravure, 200 x 130 
mm., 1597, Londen, British Museum
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Afbeelding 37 Zacharias Dolendo naar Karel van Mander, De geseling van Christus (Passie van Christus), 
gravure, 150 x 104 mm., 1596-1598, Londen, British Museum
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helft van de jaren negentig van de zestiende eeuw was er dus nog sprake van 
een artistieke uitwisseling tussen de drie kunstenaars. Waarschijnlijk in onder-
linge competitie maakte ieder van hen een passieserie met als uitgangspunt het 
werk van hun beroemde Noord-Europese voorgangers, in het bijzonder Lucas 
van Leyden. In directe navolging van het voorbeeld kozen Goltzius en Van 
Mander voor het medium van de prentkunst. Cornelisz, de ‘Schilder’, koos voor 
een passieserie op paneel.
4.2.1.2 Maarten van Heemskerck
Cornelisz’ bewondering voor zijn Haarlemse voorganger Maarten van Heems-
kerck spreekt niet alleen uit de bijzondere objecten met betrekking tot deze 
schilder in zijn kunstverzameling (naast een schilderij, prenten, tekeningen en 
een schetsboekje ook echte collector’s items als Van Heemskercks zelfportret 
en diens exemplaar van Hubertus Goltzius’ Icones imperatorum imagines), 
maar ook uit zijn eigen werk.45 De anatomie van Cornelisz’ figuren uit de jaren 
tachtig van de zestiende eeuw komt in al haar overdrevenheid eerder overeen 
met de romanistische ‘Akrobatik’ dan met de sprangeriaanse ‘Gymnastik’.46 
Nog directer wordt de navolging van het grote voorbeeld wanneer Cornelisz 
motieven uit diens werk overneemt in zijn eigen schilderijen, zoals in De val 
van Lucifer (PvT 87). De bovenste helft van dit reusachtige doek is gevuld 
met mannelijke figuren die in alle denkbare poses neertuimelen uit de hemel, 
terwijl de onderste helft sterk verkort weergegeven figuren bevat die reeds ge-
vallen zijn, overeenkomstig een aantal figuren op Het gevaar van de menselijke 
ambitie, een ets van Dirck Volckertsz Coornhert naar Maarten van Heemskerck 
(afb. 38). De contrappostohouding van de mannelijke figuur iets links van het 
centrum op de ets ziet men terug in de houding van de duivel die links op de 
voorgrond in De val van Lucifer staat.47
Voor de geselingsscène rechts op de voorgrond in De geseling en bespotting 
van Christus (PvT 76) uit de hierboven besproken passieserie lijkt Cornelisz 
zich te laten hebben inspireren door een gravure naar Van Heemskerck uit de 
reeks Septem effusiones sanguinis Christi (afb. 39).48 Net als op de prent staat de 
45 Zie Van Thiel 1999, p. 96 en appendices II en V.
46 Het onderscheid tussen tussen de generatie romanisten en die der maniëristen, is, aldus Cornelius 
Müller (Hofstede): ‘kurz gesagt und cum grano salis verstanden, derselbe wie zwischen Akrobatik und 
Gymnastik.’ Müller Hofstede 1925, p. 64.
47 Van Thiel 1999, p. 77. Van Thiel geeft in dit hoofdstuk meer voorbeelden van ontleningen aan Van 
Heemskerck.
48 Zie ook Grosshans 1980, p. 139.
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Afbeelding 38 Dirck Volkertsz Coornhert naar Maarten van Heemskerck, Het gevaar van de menselijke 
ambitie, ets, 433 x 507 mm., 1549, Rotterdam, Museum Boijmans Van Beuningen
Afbeelding 39 Harmen Jansz Muller naar Maarten van Heemskerck, De geseling van Christus (De zeven 
bloedingen van Christus), gravure, 205 x 248 mm., 1565, Amsterdam, Rijksmuseum
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Christusfiguur met licht gebogen knieën tegen een pilaar aan. Eén arm is boven 
het hoofd met een touw vastgemaakt aan een haak in deze pilaar. De duidelijk 
op de Laokoön gebaseerde Christusfiguur van Van Heemskerck wendt vol 
smart zijn ogen ten hemel. Ook de Christusfiguur van Cornelisz blikt omhoog, 
maar van pathos is nauwelijks sprake. De stijlverandering die zich inmiddels 
in het werk van de dan 33-jarige Haarlemmer heeft voltrokken en de gevolgen 
ervan kunnen bij uitstek geïllustreerd worden aan de hand van dit schilderij. 
Hoewel de scène op Cornelisz’ paneel geïnspireerd is op de gravure van Van 
Heemskerck, met name wat de lichaamshoudingen van Christus en de beul 
links van hem betreft, heeft de gehanteerde stijl waarin de anatomie is terug-
gebracht tot normalere proporties en het dynamische heeft plaatsgemaakt voor 
het statische, tot effect dat de twee werken qua uitstraling aanmerkelijk van 
elkaar verschillen. Cornelisz’ Christusfiguur en ook zijn beulen zijn verworden 
tot flauwe echo’s van Van Heemskercks figuren.
4.2.1.3 Frans Floris
In de Antwerpenaar Frans Floris (1519/1520-1570), door Van Mander geprezen 
vanwege zijn ‘uytnemende studie der musculen, senen en spieren’, had Cor-
nelisz een ander voorbeeld van een figuurschilder bij uitstek.49 Het verblijf in 
de Scheldestad bood de Haarlemmer de mogelijkheid kennis te nemen van het 
werk van deze meester, die onder andere het altaarstuk vervaardigde van het 
schermersgilde in de kathedraal van de stad (afb. 40). Destijds was het schilderij 
ten gevolge van iconoclastisch geweld tijdelijk ondergebracht in het gildehuis.50 
Het onderwerp van dit paneel, de strijd van Michaël met de draak en diens 
companen zoals beschreven in de Openbaring van Johannes (12:7-9), heeft 
Floris voorgesteld als een waar pandemonium. Het gehele beeldvlak wordt 
bepaald door duivels met klauwachtige voeten en koppen van wilde dieren en 
roofvogels die verslagen worden door engelen onder leiding van Michaël. De 
aartsengel haalt met zijn vlammende zwaard uit naar de zevenkoppige draak 
in het centrum van de compositie. Links is door een opening in de kluwen 
van vallende en strijdende figuren een voorgaande scène uit Johannes’ apoca-
lyptische visioen zichtbaar: een vrouw ‘bekleed met de zon’, de maan onder 
haar voeten en een kroon van twaalf sterren op het hoofd, wordt bedreigd 
door de draak, die haar pasgeboren kind wil verslinden. Het kind wordt door 
49 Levens Ned., fol. 238v-243v.
50 Over de herkomst van het schilderij betreft, zie Van de Velde 1975, nr. 62 en Antwerpen 2009, nr. 3 (de 
catalogustekst is eveneens van Carl Van de Velde).
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Afbeelding 40 Frans Floris, De val van Lucifer, paneel, 303 x 220 cm., 1554, Antwerpen, Koninklijk 
Museum voor Schone Kunsten
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goddelijke interventie gered en de vrouw kan de draak ontvluchten (Openba-
ring 12:1-6).51 In de christelijke traditie is de strijd tussen Michaël en de draak 
verknoopt met de opstand van de kwade engelen tegen Gods gezag waarvan 
enkele nieuwtestamentische auteurs gewag maken52 en die volgens kerkvader 
Augustinus zou hebben plaatsgevonden op de eerste scheppingsdag, toen het 
licht van de duisternis werd gescheiden.53 De vereenzelviging van Satan met 
Lucifer, de uit de hemel gevallen morgenster waarmee de koning van Babel in 
een spotlied in Jesaja 14:4-23 wordt vergeleken, gaat eveneens op Augustinus 
terug.54 We vinden Lucifer, de ‘lichtdrager’, terug op de voorgrond van Floris’ 
schilderij, een brandende toorts in zijn hand.
Van Mander beschrijft Floris’ altaarstuk als volgt:
‘Onder ander, is wel weerdich, alst t’besonderste voor te stelle¯, de Schermers, 
oft S.Michiels Altaer-tafel, t’Antwerpe¯ in ons Vrouwen Kerck, wesende den val 
van Lucifer: dit is een wonderlijck geordineert, constich, en wel gheschildert 
stuck, om alle Constenaren en Const-verstandighe verbaest te maken, en met 
verwonderingh te vervullen. Hier is te sien een seldsaem ghetuymel, en vallen 
onder een, van verscheyden naeckten der boose gheesten, daer een uytnemende 
studie der musculen, senen en spieren, in te weghe is gebracht, met een groot 
opmerck en verstandt. Daer comt oock in den Draeck met den seven hoofden, 
welcke hoofde¯ seer fenijnigh en vreeslijck aen te sien zijn.’55
Het werk zal zeker ook een diepe indruk hebben achtergelaten op Cornelisz, 
die niet lang na zijn oponthoud in de Zuidelijke Nederlanden De val van Lucifer 
maakte (PvT 87, Kopenhagen, Statens Museum for Kunst; afb. 41). Pieter van 
Thiel wijst erop dat dit schilderij oorspronkelijk groter moet zijn geweest, zodat 
het een staand formaat had in plaats van het huidige liggende formaat.56 Dat 
komt overeen met Van Manders beschrijving van een schilderij van Cornelisz 
dat in het bezit was van Jacob Rauwert: ‘eenen grooten doeck in de hooghte, 
wesende den val van Lucifer’.57 Het ligt voor de hand dat op het ontbrekende 
stuk de aartsengel Michaël en zijn medestrijders te zien waren. Hoewel Cor-
51 Deze scène is direct geïnspireerd op de houtsnede met ditzelfde onderwerp (Hollstein 173; B 71) uit Die 
heimlich offenbarung iohannis. Apocalipsis cum figuris van Albrecht Dürer uit 1498. Zie ook Antwerpen 
2009, pp. 101-102, met afbeelding.
52 Lucas 10:18; Johannes 8:44; 2 Petrus 2:4 en Judas 6. Zie ook John B. Knipping, Pieter Bruegel de Oude. 
De val der opstandige engelen, Leiden 1949 (Paneel en doek, serie I, nr. 4), p. 7.
53 Zie Meganck 2014, pp. 23-24.
54 Zie ook Kirschbaum 1994, III, kolommen 124-126.
55 Levens Ned., fol. 241r 26-35.
56 Van Thiel 1999, pp. 326-327.




















































































nelisz’ figuren zelf meer in de traditie van Van Heemskerck staan en weinig 
gemeen hebben met de monsters van Floris, zijn er toch enkele opmerkelijke 
overeenkomsten tussen beide werken die erop duiden dat het Antwerpse werk 
heeft gediend als inspiratiebron. Op het schilderij van Cornelisz, dat eenzelfde 
kluwen van menselijke figuren toont als het Antwerpse paneel, komen enkele 
dieren voor, waaronder twee vlinders die zijn neergestreken op de duivels mid-
den in de voorgrond. Dit vlindermotief vinden we terug op de voorstelling van 
Floris. Diens Lucifer heeft namelijk niet alleen de kop van een leeuw en een 
staart in de vorm van een slang, maar ook vleugels van een vlinder ter hoogte 
van zijn middel. De vlinders van de Haarlemse kunstenaar zijn natuurgetrouw 
geschilderd. Het gaat om de grote vos, ‘Symbol der sündhaften, dem Untergang 
geweihten Seelen’.58 Op het Antwerpse altaarstuk daalt rechts van Lucifer een 
duivel neer die de kop heeft van een everzwijn. Zijn genitaliën zijn bedekt door 
een arendskop. Op een vergelijkbare wijze verhult een libelle met drakenstaart 
de geslachtsdelen van de staande man links op de voorgrond in de voorstelling 
van Cornelisz. In zijn rechterhand houdt hij een bokkenpoot vast, een duivels 
symbool. Alle dieren op het schilderij in Kopenhagen symboliseren het kwaad: 
de grote vos, de libelle en de bok(kenpoot).59 Uiterst links en rechts op het 
doek doemen nog twee dieren uit het donker op. Het zijn twee hellehonden, 
waarvan de linker zijn tanden laat zien.
Mede dankzij het medium van de prentkunst was het oeuvre van Frans 
Floris ook tot ver buiten Antwerpen bekend. Bekende graveurs als Cornelis 
Cort, Balthasar Bos, Jan Wierix, Dirck Volkertsz Coornhert en Philips Galle re-
produceerden zijn werk in prentvorm. Laatstgenoemde graveerde bijvoorbeeld 
een voorstelling van de kindermoord te Bethlehem, wellicht naar het verloren 
gegane schilderij van Frans Floris dat in het bezit was van Frans Francken de 
Oude alvorens het in 1583 op het stadhuis terechtkwam (afb. 42). Aan deze 
voorstelling zijn de volgende motieven ontleend in Cornelisz’ Kindermoord te 
Bethlehem uit 1590 (PvT 41): de kinderlijkjes op de voorgrond, de diagonaal 
in het beeldvlak geplaatste paleismuur – hier veranderd in de stadsmuur van 
Bethlehem – en de vluchtende vrouwen op de achtergrond.60
58 Dittrich 2004, p. 458. Overigens komen ook op Pieter Bruegels Val der engelen (paneel, 117 x 162 cm., 
‘M.D.LXII/BRVEGEL’, Brussel, Koninklijke Musea voor Schone Kunsten) vlinders voor, maar het is zeer 
de vraag of Cornelisz dit schilderij ooit heeft gezien. Of het werk in opdracht is geschilderd en, zo ja, wie 
de opdrachtgever dan was, is onbekend. Tine Meganck oppert dat kardinaal Granvelle, de adviseur van 
landvoogdes Margaretha van Parma, wellicht de opdrachtgever was. Zie Meganck 2014, p. 159.
59 Dittrich 2004, pp. 287, 289 en 571.
60 Zie Van Thiel 1999, p. 80.
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Afbeelding 42 Philips Galle naar Frans Floris, De kindermoord te Bethlehem, gravure, 328 x 418 mm., 
1557-1570, Amsterdam, Rijksmuseum
Afbeelding 43 Frans Floris, Het oordeel van Salomo, paneel, 123 x 208 cm., ca. 1547, Antwerpen, 
Koninklijk Museum voor Schone Kunsten
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De belangstelling van de Haarlemse schilder voor het werk van Frans Floris 
blijkt niet beperkt te zijn geweest tot de periode 1580-1590. Cornelisz’ beide 
uitbeeldingen van de kinderzegening door Christus uit 1614 (PvT 61) en 1633 
(PvT 62) zijn grotendeels gebaseerd op twee door Floris vervaardigde schilde-
rijen. Wat betreft de friesachtige opbouw van zijn beide composities is Cornelisz 
schatplichtig aan Het oordeel van Salomo dat Jan van Asseliers begin 1584 aan 
de stad Antwerpen schonk ter decoratie van het stadhuis (afb. 43). Aan Floris’ 
schilderij Laat de kinderen tot mij komen (...) (afb. 44), mogelijk identiek met 
het stuk dat in 1604 in het bezit was van Jan van Endt te Amsterdam,61 blijkt 
Cornelisz voor zijn versie van 1614 de drie moeders met hun kinderen rondom 
Jezus ontleend te hebben. Opvallend zijn de grote overeenkomsten in houdin-
gen en gebaren van de twee vrouwen die hun kinderen bij Christus brengen. 
Genoemde moeders keren in licht gewijzigde vorm terug in het schilderij van 
1633. De derde vrouw, die op Cornelisz’ schilderij uit 1614 overeenkomstig de 
visuele bron rechts op de voorgrond zit en aandacht schenkt aan haar kind, 
is op het late schilderij verder naar de achtergrond verdwenen. Een opvallend 
detail op het vroege schilderij is de rondboogpoort in het gebouw links op de 
achtergrond waarvoor zich enkele moeders met hun kinderen ophouden. Dit 
detail komt niet voor op het schilderij dat volgens Van de Velde een authentiek 
werk van Frans Floris is, maar wel op een schilderij dat een replica van het 
origineel zou zijn, vervaardigd door Floris’ atelier.62 Het komt ook voor op een 
doek dat een vergelijkbare compositie in spiegelbeeld laat zien en dat in 2004 
als een authentiek werk van Frans Floris werd geveild (afb. 45). Het heeft er 
dan ook alle schijn van dat de Haarlemse schilder in ieder geval een van deze 
schilderijen gekend moet hebben, wellicht nog uit zijn Antwerpse periode. 
De opdrachtgeefster van Cornelisz’ werk heeft zichzelf bij de kinderzegening 
laten afbeelden: zij is de geportretteerde vrouw die als enige de toeschouwer 
aankijkt.63 Haar plaatsing uiterst rechts binnen de compositie komt overeen met 
die van de figuur op Floris’ schilderij die eveneens als enige uit het beeld kijkt 
(afb. 44). Ook Cornelisz’ schilderij uit 1633 werd in opdracht vervaardigd: ten 
61 Levens Ned., fol. 242r 11-15: ‘Noch is tot Amsterdam op den Dam, tot den Const-liefdighen Ian van Endt, 
een seer schoon groot heerlijck Tafereel, daer Christus de kinderkens tot he¯ roept, en segent: in welck 
te sien zijn aerdighe tronien, en vreemdt opschorten en bindtselen van Vrouwencleederen, poeselighe 
kinderkens, en derghelijcke dinghen.’
62 Paneel, 93 x 150 cm., Ambridge, Pennsylvania, Old Economy Village (Van de Velde 1975, nr. 42).
63 Waarschijnlijk is zij een van de regentessen van het Haarlemse Heilige Geesthuis. Zie Van Thiel 1999, 
nr. 61.
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Afbeelding 44 Frans Floris, ‘Laat de kinderen tot mij komen (…)’, paneel, 168 x 212 cm., ca. 1553/1554, 
vindplaats onbekend (foto uit catalogus Van de Velde 1975, nr. 41)
Afbeelding 45 Frans Floris, ‘Laat de kinderen tot mij komen (…)’, doek, 141,5 x 226 cm., veiling New 
York (Christie’s), 23 januari 2004, lot nr. 18
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minste de vijf mannelijke regenten van het Heilige Geesthuis zijn afgebeeld.64 
Vier van hen zien we in duo’s uiterst links en rechts, terwijl de vijfde zich achter 
Christus bevindt.
4.2.1.4 Gillis Coignet
Gillis Coignet, Cornelisz’ leermeester in Antwerpen, was befaamd om zijn ‘Histo-
rikens in den nacht, seer versierlijck, ghebruyckende veel tijt verheven vergulde 
lichten van den Keersen, Fackelen, oft Lampen, dat seer natuerlijck stondt’.65 
Na de Val van Antwerpen (1585) was Coignet uitgeweken naar Amsterdam, 
waar hij vermoedelijk begin jaren negentig het schilderij Judith toont het hoofd 
van Holofernes maakte (afb. 46).66 Het onderwerp uit het apocriefe Bijbelboek 
Judith is verwerkt in een nachtscène. Niet lang daarna vervaardigde Cornelisz 
zijn schilderij met hetzelfde onderwerp (PvT 33). Motieven als het nachtelijke 
tijdstip, de ambiance, de kinderen met de fakkels en de positionering van Judith 
en haar dienstmeid laten zien dat de Haarlemmer het schilderij van zijn meester 
kende. Met dit werk toont de voormalige leerling zich echter de betere schilder. 
Het aanwenden van een kikvors- in plaats van een vogelvluchtperspectief, het 
gebruik van repoussoirfiguren en de kringsgewijze groepering van de menigte 
in plaats van een friesachtige opbouw maken dat Cornelisz’ compositie onein-
dig veel spannender is dan de starre beeldopbouw van het schilderij van zijn 
meester.67
Ook de overige nachtscènes die van Cornelisz bewaard zijn gebleven, zijn 
rond 1594/1595 ontstaan: De aanbidding der herders (PvT 34) en de twee 
stukken uit de genoemde passieserie (PvT 76 en 77).68 Het ligt dan ook voor 
de hand deze plotselinge belangstelling van Cornelisz voor nachtelijke voorstel-
lingen in verband te brengen met de hernieuwde kennismaking met het werk 
van zijn oude meester.69
64 Zie Van Thiel 1999, nr. 62.
65 Levens Ned., fol. 262r 24-26.
66 Dit schilderij en andere werken van Coignet worden door Van Mander in hoofdstuk zeven van de 
Grondt over ‘Reflecty, Reverberary, teghen-glans, &c.’ gezien als voorbeelden van hoe men ‘fraey branden 
en lichten’ kan weergeven (Grondt, VII, strofes 42-44).
67 Van Thiel 1999, p. 114: ‘Compared to his static composition, Cornelis’s can almost be called dynamic, 
and Coignet’s pathetic attempt to evoke a nocturnal atmosphere is nothing compared with the effect 
achieved by Cornelis, owing in part to his use of figures lit from the back.’
68 Het verloren gegane schilderij met het niet-Bijbelse thema van Plato’s grot, bekend door een prent van 
Jan Saenredam uit 1604 (Hollstein Dutch 23, nr. 116), moet eveneens rond 1595 ontstaan zijn. Ook hierin 
speelt de tegenstelling tussen licht en donker een belangrijke rol.
69 Zie ook Van Thiel 1999, p. 114. Wat de nachtelijke ambiance en de weergeven kandelaren betreft zijn 




























































































Zoals reeds bleek uit het vorige hoofdstuk bevat Goltzius’ oeuvre relatief veel 
werken met devotionele thema’s, vooral ontleend aan de passie van Christus. 
Kenmerkend voor deze thema’s is dat de verbeelding ervan bijna per definitie 
gestoeld is op eeuwenoude picturale tradities, zoals Van Mander ook opmerkt 
in de geciteerde passage uit de Grondt aan het begin van dit hoofdstuk. Golt-
zius’ weergave van bijvoorbeeld een thema als de man van smarten verschilt 
dan ook niet wezenlijk van de wijze waarop zijn Noord-Europese voorgangers 
Albrecht Dürer en Maarten van Heemskerck een dergelijk onderwerp gewoon-
lijk weergaven.70 De voorstelling van Christus aan het kruis met Maria, Johan-
nes en Maria Magdalena (LN A-17) kan men zelfs uitgesproken traditioneel 
noemen. Lijkt Goltzius in iconografisch opzicht dan ook op het eerste oog een 
‘ouderwetse’, traditioneel werkende kunstenaar, nader onderzoek leert dat de 
Haarlemmer speelt met de beeldtraditie en zijn eigen inventies toevoegt.
Zo blijkt de zojuist genoemde kruisigingsscène een bijzonder motief te 
bevatten waarop ook Van Mander in zijn biografie over Goltzius attent maakt, 
namelijk de heel kleine figuurtjes van Christus met zijn discipelen en een hen 
met kuikens in het centrum van het schilderij, schuin boven het hoofd van 
Maria Magdalena.71 Van Mander verklaart dit motief als ‘een sinneke¯ wesende 
op t’gene Christus seyde, doe hy de Stadt beweende’, dus als een verbeelding 
van Christus’ uitspraak volgens Mattheus 23:37 en Lukas 13:34: ‘Jeruzalem, 
Jeruzalem! gij, die de profeten doodt, en stenigt, die tot u gezonden zijn! hoe 
menigmaal heb Ik uw kinderen willen bijeenvergaderen, gelijk een hen haar 
kuikens bijeenvergadert onder de vleugels; en gij hebt het niet gewild’. Door 
zowel Christus met zijn discipelen als de hen met haar kuikens weer te geven, 
verbeeldt Goltzius niet alleen een moment uit het leven van Christus waarop 
deze een profetie uitspreekt, maar ook een gedeelte van de inhoud ervan. 
Dergelijke motieven die letterlijke vertalingen in beeld zijn van een uitspraak of 
profetie van een Bijbelse figuur, had Goltzius eerder verwerkt in zijn grafische 
werk, bijvoorbeeld in de prent Christus als voorbeeld van deugdzaamheid uit 
70 Vergelijk bijvoorbeeld Goltzius’ staande Christusfiguur op het schilderij in Pommersfelden (LN A-20) 
met Dürers man van smarten uit de zogenaamde Kleine Passie (TIB 10, nr. 3, 1509) en Goltzius’ zittende 
Christusfiguur, nu in Princeton (LN A-21), met Van Heemskercks rond 1525 geschilderde Man van smarten 
in Kreuzlingen, collectie H. Kisters (Grosshans 1980, nr. 1, afb. 1).
71 Levens Ned., fol. 285v 28-35: ‘Sijn begin was voor Gijsbert Rijckersen te Haerlem, een cleen stucxken 
op coper, eenen Christus aen t’Cruys, met Maria, S.Ian, en Magdalena: het naeckt van den Christus seer 
doodlijck, doch aerdigh gecoloreert, wonder wel gestudeert, en verstaen wesende, en is geheel suyver 
en schoon van verwe. In’t verschieten comt Jerusalem: op den voorgront wat in’t verschieten sit een 
Clock-hen met kueckens, een sinneke¯ wesende op t’gene Christus seyde, doe hy de Stadt beweende.’
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een reeks van zes allegorische bladen over het leven van Christus (afb. 47). 
In de onderste marge van deze gravure komt niet alleen de bewuste uitspraak 
over Jeruzalem voor in de vorm van een klagende Christusfiguur die gezeten is 
voor de stad met naast hem een hen met kuikens, maar ook (in het midden) de 
verbeelding van Christus’ uitspraak: ‘De vossen hebben holen, en de vogelen 
des hemels nesten; maar de Zoon des mensen heeft niets, waar Hij het hoofd 
zal neerleggen’ (Mattheus 8:20; Lucas 9:58). Behalve op dit koperstukje, volgens 
Van Mander het eerste schilderij dat Goltzius maakte, komen dergelijke motie-
ven niet voor op de schilderijen van deze kunstenaar. Men kan zich voorstellen 
dat een prent – met het voordeel van de marges en de techniek (dergelijke 
kleine voorstellingen zijn immers gemakkelijker te tekenen dan te schilderen) 
– zich nu eenmaal beter leent voor de toepassing ervan dan een schilderij. De 
aanwezigheid van zo’n motief in zijn schilderdebuut kan dan ook beschouwd 
worden als een laatste restant van Goltzius’ graveurschap.
In de voorstelling van Goltzius’ devotiestuk dat zich nu in Princeton 
bevindt (LN A-21) blijken verschillende tradities door elkaar heen te lopen, 
zoals Lawrence Nichols heeft aangetoond.72 De stigmata in het lichaam van 
de gemartelde Christusfiguur en de intense, op de toeschouwer gerichte blik 
zijn conventionele motieven bij het thema van de man van smarten. De beker 
die Christus in zijn linkerhand houdt, komt in de context van de man van 
smarten alleen voor bij een specifiek type, namelijk dat van de zogenaamde 
eucharistische man van smarten. Kenmerkend voor dergelijke voorstellingen 
is de grote wonde in de zijde van Christus van waaruit rijkelijk bloed vloeit 
in een beker.73 Op het schilderij van Goltzius is dat echter niet het geval. De 
beker is een motief dat past bij het devotiethema van de rust van Christus: 
een geïsoleerde Christusfiguur, eenzaam en ellendig het verdere verloop van 
zijn lijdensweg afwachtend. Een drietal rond 1545-1550 te dateren werken van 
Maarten van Heemskerck74 en een rond 1591/1592 ontstaan doek van Cornelisz 
(PvT 93) kunnen dienen als Haarlemse voorbeelden van dit beeldtype. Ook al 
zijn deze voorstellingen, met name vanwege de invulling van de achtergrond 
(de verbeelding van de verdere lijdensweg van Christus of juist neutraal) wat 
lastig te benoemen, een belangrijk iconografisch kenmerk dat ze delen, is het 
feit dat de stigmata ontbreken en dat de lijdensweg dus nog niet volbracht is. 
72 Nichols 1990.
73 Zie bijvoorbeeld Christus als eucharistische man van smarten door Jacob Cornelisz van Oostsanen (ca. 
1510, paneel, 24 x 16 cm., Antwerpen, Museum Mayer van den Bergh).
74 Grosshans 1980, nrs. 60-62.
155
Afbeelding 47 Hendrick Goltzius, Christus als voorbeeld van deugdzaamheid (Allegorische scènes uit het 
leven van Christus), gravure, 266 x 197 mm., 1578, New York, The Metropolitan Museum of Art
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Het zegenende handgebaar hoort bij het beeldtype van Christus als salvator 
mundi. Door stigmata, beker en zegenend handgebaar in één voorstelling te 
verwerken, refereert Goltzius dus aan verschillende tradities: die van de man 
van smarten, van de eucharistische man van smarten, van de rust van Christus 
of daaraan verwante thema’s en van Christus als salvator mundi.
Goltzius’ schilderij Christus aan het kruis (lignum vitae) met Ecclesia (LN 
A-18) blijkt in tweeërlei opzicht geïnspireerd te zijn op de prentenreeks van 
Maerten de Vos over het Bijbelboek Hooglied. Enerzijds is, zoals reeds werd 
opgemerkt in het vorige hoofdstuk, De Vos’ serie een vroeger voorbeeld van de 
uitbeelding van een dergelijk zeldzaam onderwerp. Anderzijds blijkt de reeks 
een belangrijke rol te hebben gespeeld bij de nadere invulling van Goltzius’ 
visualisering van het thema. De Latijnse tekst in het opengeslagen boek dat 
de jonge vrouw op het schilderij vasthoudt, is een passage uit het Bijbelboek 
Hooglied (hoofdstuk 2:3): ‘Als een appelboom onder de bomen des wouds, zo 
is mijn Liefste onder de zonen; ik heb grote lust in Zijn schaduw, en zit er onder, 
en Zijn vrucht is mijn gehemelte zoet’.75 Deze Bijbeltekst is tevens het onder-
werp van de tweede gravure uit Maerten de Vos’ prentenreeks (afb. 48). Geheel 
volgens de uit de middeleeuwen stammende christologische interpretatie is de 
bruidegom hier geïdentificeerd als Christus de Verlosser (Christus met stigmata) 
en de bruid als Ecclesia (Efeze 5:22-23).76 De bruid, zittend onder een appel-
boom, ontvangt uit Christus’ rechterhand een tak met appels. In zijn linkerhand 
houdt Christus een boeketje rozen en lelies vast, hetgeen een toespeling is op 
de eerste twee verzen van het tweede hoofdstuk uit het Hooglied: ‘Ik ben een 
roos van Saron, een lelie der dalen. Gelijk een lelie onder de doornen, alzo is 
Mijn vriendin onder de dochters’. Met name deze prent is een belangrijke visu-
ele bron voor Goltzius geweest. Hij ontleende er niet alleen de motieven aan 
van de tak met appels (in de schoot van de bruid) en van de rozen en de lelies 
(hier onderdeel van de landschappelijke vegetatie), maar in belangrijke mate 
ook de compositie. Wat de identificatie van bruid en bruidegom betreft sluit 
Goltzius zich net als Maerten de Vos aan bij de middeleeuwse exegesetraditie. 
De bruidegom, Christus de verlosser, heeft op het schilderij zijn lijdensweg nog 
niet volbracht; hij is gekruisigd aan een kruisvormige appelboom waaronder 
de bruid zit. Het kruis komt, als attribuut van de opgestane Christus, voor op 
de vierde en vijfde gravure uit De Vos’ prentenreeks. Door appelboom en kruis 
75 ‘Sicut malus in/ter ligna silvar/um sic dilectus/meus inter filios:/Sub umbra illius/quem desiderave/ram 
sedii ef fruc/tus ejus dulcisquf/turi meo. cap. 2./canticum conti/corum.’
76 Zie ook 5.1 over de uitleg van het Hooglied in de literaire traditie.
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in elkaar te laten opgaan, wordt tegelijkertijd gerefereerd aan een andere mid-
deleeuwse exegesetraditie, volgens welke de boom van het kruis de mensheid 
verlost had van de zonde die de paradijsboom der kennis van goed en kwaad 
via Adam teweeg had gebracht.77 In middeleeuwse boekverluchtingen wordt 
deze gedachte verbeeld door Ecclesia, die een kruis vasthoudt waaruit takken 
groeien (de levensboom), te plaatsen naast Eva, die van de boom der kennis 
van goed en kwaad een appel plukt.78
Eveneens middeleeuws gedachtegoed is de typologie Adam versus Christus 
met als vrouwelijke equivalent Eva versus Maria. De tak met appels die de 
jonge vrouw op Goltzius’ schilderij vasthoudt, krijgt in deze context nog een 
andere betekenis. Leidt de appel in Eva’s hand tot zonde, de appel in Maria’s 
hand leidt tot verlossing daarvan.79 Dat de jonge vrouw niet alleen als Ecclesia, 
maar ook als Maria geïdentificeerd kan worden – temeer daar zij, in tegenstel-
ling tot de bruid op de prenten, geen attributen draagt die expliciet duiden 
op Ecclesia (kroon en lange mantel) – vindt rechtvaardiging in een wederom 
middeleeuwse exegese, volgens welke Maria de bruid van Christus is.80 Het 
motief van het boek (het Hooglied of het Oude Testament) dat Ecclesia/Maria 
vasthoudt en dat ontbreekt op de tweede prent, kan Goltzius ontleend hebben 
aan de vierde gravure (afb. 49) van De Vos’ serie. Tot slot komt de wolkenpartij 
met putti die op het schilderij is afgebeeld rondom het kruis of de boom des 
levens, voor op de zesde prent (afb. 50). Hierop is Christus knielend op een 
wolkenbank weergegeven, terwijl een bloedstraal uit de wonde in zijn zijde af-
ketst op een boek waarin is opgetekend ‘verbum vitae’, ‘het woord des levens’.
De onderwerpen van Goltzius’ werken De zondeval (LN A-2), Lot en zijn 
dochters (LN A-6) en Suzanna en de ouderlingen (LN A-9) – schilderijen met 
een verhalend karakter – kenden reeds een lange beeldtraditie. In het vorige 
hoofdstuk werd opgemerkt dat het eerstgenoemde werk sterk afwijkt van de 
voor dit thema gebruikelijke iconografie, zoals deze gedemonstreerd wordt 
in Goltzius’ vroegere verbeelding van de zondeval uit 1608 (LN A-1). De 
ongebruikelijke lighouding van Adam en Eva op het doek uit 1616 (afb. 55) en 
de intimiteit tussen beiden roepen het werk van Jan Gossart in herinnering, dat 
77 Zie Timmers 1991, pp. 93-94.
78 Zie Kirschbaum 1994, I, kolom 568.
79 Zie Kirschbaum 1994, I, kolom 123.
80 Zie Kirschbaum 1994, III, kolom 194.
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Afbeelding 48 Johann Sadeler I naar Maerten de Vos, Christus en zijn bruid onder een appelboom 
(Canticum Canticorum), gravure, 208 x 257 mm., 1590, Amsterdam, Rijksmuseum
Afbeelding 49 Johann Sadeler I naar Maerten de Vos, Christus en zijn bruid in een wijngaard (Canticum 
Canticorum), gravure, 212 x 255 mm., 1590, Amsterdam, Rijksmuseum
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Afbeelding 50 Johann Sadeler I naar Maerten de Vos, Christus geeft zijn bloed aan zijn bruid (Canticum 
Canticorum), gravure, 207 x 257 mm., 1590, Amsterdam, Rijksmuseum
Afbeelding 51 Philips Galle naar Anthonie Blocklandt, Lot en zijn dochters (De geschiedenis van Lot), 
gravure, 216 x 284 mm., 1571-1572, Londen, British Museum
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in de verbeelding van het Genesisverhaal eveneens getuigt van originaliteit en 
intimiteit.81
De twee andere genoemde schilderijen sluiten iconografisch meer aan bij de 
beeldtraditie. Op Lot en zijn dochters neemt de tot de verbeelding sprekende 
verleidingsscène traditioneel de prominentste plaats binnen het beeldvlak 
in. De dochters voeren hun vader dronken en proberen hem te verleiden. 
Rechts in de achtergrond is, heel traditioneel, de voorgeschiedenis zichtbaar: de 
brandende steden Sodom en Gomorra en Lots vrouw die in een zoutpilaar is 
veranderd. Beduidend minder traditioneel in dit schilderij is de verbeelding van 
het verdere verloop van het verhaal links in de achtergrond: de bedscène. Ook 
de gravure van Philips Galle naar ontwerp van Anthonie Blocklandt laat op de 
achtergrond de zelden uitgebeelde toekomstige gebeurtenis zien (afb. 51).
De weergave van het apocriefe thema Suzanna en de ouderlingen lijkt 
naadloos aan te sluiten bij de beeldtraditie. Dat geldt voor de situering van 
het verhaal in een omsloten tuin, de uitvoerige verbeelding van een badscène 
en de handelingen van de dramatis personae. Rechts op de voorgrond is een 
fontein afgebeeld waarvan het onderstel de vorm van een dolfijn heeft. De 
dolfijn komt als liefdessymbool vaker voor in deze context, bijvoorbeeld in 
twee prentenseries over het Suzannaverhaal van Maerten de Vos, waarin de 
fontein in de belagingsscène bestaat uit een waterspuwende dolfijn waarop het 
liefdesgodje Cupido gezeten is (afb. 52).82 De toevoeging van deze elementen 
onderstreept nog eens extra de bedoelingen en drijfveren van de ouderlingen. 
Wat Goltzius’ fontein zo bijzonder maakt, is het bovenstuk dat qua stofuitdruk-
king en vorm doet denken aan een reusachtige schelp. Dit element is niet 
zonder reden in de voorstelling aangebracht: het verwijst naar de identiteit van 
de man die model heeft gestaan voor de ouderling rechts in het beeld, te weten 
Jan Govertsz van der Aar, ‘woonende t’Haerlem, een beminder van schulpe¯’.83 
De toebedeling aan een tijdgenoot van een rol in het Suzannaverhaal, en nog 
wel die van ouderling, is in de zeventiende-eeuwse kunst op zijn zachtst gezegd 
81 Cf. Friedländer: ‘Away from pagan themes, our first parents gave Gossart occasion for introducing the 
erotic element. Nothing drew his imagination more than the Fall of Man. Familiarity, embrace, seduction, 
the opposites of sex – these themes he elaborated more than any others; and in his eagerness for new 
solutions, he moved on to daring and sometimes even tasteless motives.’ Max J. Friedländer, Jan Gossart 
and Bernart van Orley (Early Netherlandish Painting, VIII), Leiden/Brussel 1972 (becommentarieerde 
heruitgave van de oorspronkelijk Duitse, tussen 1924 en 1937 verschenen editie), p. 33. Zie ook de hierin 
opgenomen nrs. 2, 9 en met name nr. 11.
82 Over de dolfijn als liefdessymbool in schilderijen met een Bijbelse voorstelling, zie Dittrich 2004, pp. 
62-63.
83 Levens Ned., fol. 286r 27-28.
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Afbeelding 52 Chrispijn van de Passe I naar Maerten de Vos, Suzanna en de ouderlingen (De geschiedenis 
van Suzanna), gravure, 98 x 128 mm., 1574-1637, Amsterdam, Rijksmuseum
Afbeelding 53 Pieter Brueghel de Jonge, De kindermoord te Bethlehem, paneel, 116 x 160 cm., 1575-1600, 
Wenen, Kunsthistorisches Museum
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toch wel heel opmerkelijk. Acht jaar later schilderde Goltzius dit onderwerp 
nog eens, nu op doek in plaats van op paneel en in groter formaat (LN A-10). 
De schilder zoomt hier als het ware in op de voorstelling van het schilderij uit 
1607. De drie levensgrote figuren vullen het gehele beeldvlak op, waardoor 
men van de omgeving – de omsloten tuin – niets meer kan zien. Suzanna 
heeft haar handen in een smeekgebaar samengevouwen. Aangezien de actoren 
grotendeels frontaal zijn afgebeeld, komen de ouderlingen achter Suzanna met 
hun uitgestoken handen, in sterk verkort perspectief weergegeven, ook op de 
toeschouwer bedreigend over.
4.2.3 Karel van Mander
In haar dissertatie sluit Helen Noë het hoofdstuk over de invloed van de Itali-
aanse kunst op Van Mander als volgt af:
‘Samenvattend kan men zeggen, dat de Italiaanse schilderkunst Van Mander altijd 
vergezeld, maar nimmer overheerst heeft. Hij beschouwde haar, gelijk wij dit ook 
uit zijn Schilderboek kunnen ervaren, mèt de antieke kunst, als een lichtend voor-
beeld, waar de Nederlandse schilders zich door moesten laten leiden, wilden zij 
hun hoge roeping waarlijk goed vervullen. Doch naast deze grote scheppingen 
van buitenlandse kunstenaars stonden die van zijn landgenoten met hun eigen 
kwaliteiten en niet minder bijzondere gaven.’84
Uit het Schilder-Boeck blijkt dat deze kwaliteiten en gaven niet in de laatste 
plaats de weergave van het landschap betroffen.85 Bekend in dit verband is het 
citaat naar Dominicus Lampsonius in de biografie van de Antwerpse schilder 
Jan den Hollander, alias Jan van Amstel:
Neerlanders altijt lof met Landtschap maken halen,
D’Italiaen met Mensch en Goden wel te malen,
Dit is geen wonder groot, en can wel zijn ghelooft:
Want den Italiaen heeft d’hersens in zijn hooft.
Maer niet vergheefs men seght, hoe dat de Nederlander,
Heeft in zijn handt vernuft, soo wouw desen Brabander
Landtschappen maken eer, dan qualijck te verstaen
Hooft, Godt, oft Menscher beeldt, oft hem daer in misgaen.86
84 Noë 1954, p. 204.
85 Zie bijvoorbeeld Grondt, I, strofe 71 en V, strofe 13 en Levens Ned., fol. 219v 38-41.
86 Levens Ned., fol. 215r 22-29. Zie ook Miedema 1973, II, pp. 408-410.
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Vanwege hun vaardigheden op dit gebied werd de ‘fiamminghi’ het schilderen 
van landschappen toevertrouwd door de Italianen.87 Hoewel de term ‘fiamminghi’ 
in de zestiende en zeventiende eeuw betrekking heeft op kunstenaars uit beide 
Nederlanden,88 is hij wat de landschapschilderkunst betreft vooral van toepas-
sing op schilders afkomstig uit de Zuidelijke Nederlanden, waar het landschap 
eind zestiende/begin zeventiende eeuw al sterk ontwikkeld was.89 De schilders 
van landschappen die Van Mander in zijn Schilder-Boeck bespreekt, blijken 
dan ook ofwel afkomstig uit de Zuidelijke Nederlanden, ofwel Zuid-Nederlands 
geschoold te zijn. Een verklaring voor de prominente rol die in Van Manders 
historiestukken voor het landschap is weggelegd – een rol die eens te meer 
opvalt wanneer men het werk van Van Mander vergelijkt met de historiestukken 
van zijn collega’s Goltzius en Cornelisz – zal voor een belangrijk deel gezocht 
moeten worden in de bloeiende landschaptraditie in het moederland van de 
schilder en schrijver. De hoge rotsformaties in schilderijen als De zondvloed (L 
2) en Mozes slaat water uit de rots (L 3) zijn kenmerkend voor het werk van 
Zuid-Nederlandse voorgangers als Joachim Patinir en met name Pieter Bruegel90, 
die ‘in d’Alpes wesende, al die berghen en rotsen had in gheswolghen, en t’huys 
ghecomen op doecken en Penneelen uytghespogen hadde’.91
Het oeuvre van Bruegel blijkt Van Mander ook op andere punten geïnspi-
reerd te hebben. In het Schilder-Boeck wordt op twee plaatsen gerefereerd 
aan Bruegels schilderij De kindermoord te Bethlehem, namelijk in de biografie 
over de schilder92 en in de Grondt, waar het schilderij in het hoofdstuk over de 
‘Wtbeeldinghe der Affecten’ wordt aangehaald vanwege de daarop uitgebeelde 
gemoedsaandoeningen van verdriet, wanhoop, medelijden en spijt:
Van den aerdighen brueghel sonder faute
Noch in een Kinderdoodingh is te siene,
Dootverwich een Moeder benout in flaute,
87 Zie ook Bert W. Meijer, ‘De Spranger à Rubens: vers une nouvelle équivalence’, in: Brussel/Rome 1995, 
pp. 32-47, met name pp. 39 en 43.
88 Cf. Karel van Mander: ‘(...) t’gantsch Nederlandt buyten landts Vlaender wort ghenoemt, ende de sprake 
Vlaemsch’ (Van Mander 1609, fol. 3v).
89 Zie ook Miedema 1973, II, p. 537 en Briels 1987, hoofdstuk 10.
90 Zie bijvoorbeeld Bruegels De zelfmoord van Saul (paneel, 33,5 x 55 cm., 1562, Wenen, Kunsthistorisches 
Museum, Silver 2011, pp. 254-255, afb. 213) of De bekering van Paulus (paneel, 108 x 156 cm., 1567, 
Wenen, Kunsthistorisches Museum, Silver 2011, pp. 281-282, afb. 237 en p. 283, afb. 238).
91 Levens Ned., fol. 233r 27-28. Zie ook Grondt, VIII, strofe 25.
92 Levens Ned., fol. 233v 18-22: ‘Voort een Kinder-doodinghe, daer veel wercklijcke dinghen zijn te sien, 
waer van ick elder hebbe verhaelt, hoe dat daer een gantsch gheslacht soecken te verbidden een Boerigh 
kindt, dat een der moordighe krijghs-luyden ghevat heeft om te dooden, den rouwe en t’versterven der 
Moeders, en ander werckinghen wel naghenomen wesende.’
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Jae een droevich gheslacht, tot den Heraute,
Om een kindts leven verbidden, aen wiene
Wel ghenoech melijden is te bespiene,
Maer toont s’Conings Placcaet met sinnen smertich,
Datmen over geen en mach zijn barmhertich.93
Dit werk, dat zich in de kunstverzameling van keizer Rudolf II bevond94 (cf. 
afb. 53), inspireerde Van Mander tot de toepassing van ten minste één, maar 
vermoedelijk twee motieven in zijn eigen Kindermoord te Bethlehem uit 1600 (L 
13): de familie iets rechts van het centrum op het middenplan die de afgezant 
van de koning smeekt het leven van haar kind te sparen – tevergeefs, want de 
afgezant houdt zich strikt aan hetgeen hem opgedragen is – en de moeder op 
de voorgrond die haar verdriet toont over haar kind dat dood voor haar ligt.
Op Bruegels Kindermoord te Bethlehem dient een Zuid-Nederlands winter-
landschap als decor.95 Van Mander laat het Bijbelverhaal daarentegen – overeen-
komstig het kunsttheoretische decorum – plaatsvinden in een woest landschap 
met antieke ruïnes. Voor zijn Calvarieberg (L 18) koos hij echter eveneens een 
winterlandschap als decor. Afgezien van de groepjes figuren links en rechts op 
de voorgrond van dit schilderij, die gelet op hun oosterse kleding geïdentificeerd 
kunnen worden als Joden en die heel ‘manderesk’ zijn weergegeven, komen de 
in eigentijdse kledij gestoken figuren die zich rondom de Calvarieberg bevin-
den, onder wie venters van etenswaren, kinderen, soldaten en bedelaren, heel 
bruegeliaans over. De honden op de voorgrond die volledig in beslag genomen 
worden door een dierenskelet aan de voet van Golgotha of de ‘Schedelplaats’, 
93 Grondt, VI, strofe 54.
94 De Habsburgers bezaten zowel het origineel als een kopie van dit schilderij. Het schilderij dat zich nu 
in de collectie van de Britse vorstin bevindt (Hampton Court, paneel, 109,2 x 154,9 cm., Grossmann 1966, 
afb. 111 en 113 en p. 199) geldt als origineel. Het Kunsthistorisches Museum in Wenen bezit een paneel 
dat wordt gehouden voor een kopie van de hand van Pieters zoon (zie afb. 53). Het origineel raakte via 
koningin Christina van Zweden in 1662 in het bezit van het Britse vorstenhuis. Klaus Ertz, Pieter Brueghel 
der Jüngere (1564-1637/38). Die Gemälde mit kritischem Oeuvrekatalog, 2 dln., Lingen 2000, p. 323.
95 In de periode 1565-1567 schilderde Bruegel verscheidene winterscènes. Behalve De kindermoord 
te Bethlehem hebben ook de volgende Bijbelse voorstellingen een winterse setting: De volkstelling te 
Bethlehem (paneel, 115,3 x 164,5 cm., 1566, Brussel, Koninklijke Musea voor Schone Kunsten, Silver 2011, 
pp. 272-273, afb. 229 en p. 274, afb. 230) en De aanbidding der koningen (paneel, 35 x 55 cm., 1563, Win-
terthur, Museum Oskar Reinhart, Silver 2011, pp. 246-247, afb. 206). Cf. Herman Pleij, De sneeuwpoppen 
van 1511. Literatuur en stadscultuur tussen middeleeuwen en moderne tijd, Amsterdam 1988, p. 69: ‘De 
zoon van God wil geboren worden in een ijskoude nacht, die de vijandige wereld representeert. Op die 
manier maakt hij duidelijk dat hij gekomen is om de bevroren ziel van de ongelovigen te verwarmen en te 
doen ontdooien. En daarop is dan de voorstelling van zijn plaatsvervangende, verlossende lijden aan kou 
gebaseerd. Deze kou is nadrukkelijk aan zijn lijden gerelateerd in een laatmiddeleeuws meditatieboekje, 
dat tot in het midden van de zestiende eeuw eindeloos herdrukt wordt, De negen couden, gepresenteerd 
als significante momenten in zijn leven van de geboorte tot aan de kruisiging.’
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vormen een zeer traditioneel motief in uitvoerige Calvariebergvoorstellingen, zij 
het dat er meestal één hond is afgebeeld. In de compostitie van Van Manders 
Calvarieberg, met de eigenlijke kruisiginsscène geheel op de achtergrond en 
kleine groepjes figuren rondom de Calvarieberg die de rest van de voorstelling 
vullen, kan men een verwantschap zien met Lucas van Leydens gravure met dit 
onderwerp uit 1517, in het Schilder-Boeck aangeduid als ‘die alder uytnemenste 
(...) Crucifix’.96
De biografie van Karel van Mander over Lucas van Leyden en in het bij-
zonder de kwaliteiten die de auteur aan bepaalde schilderijen en prenten van 
de Leidenaar toedicht, zijn hiervoor al ter sprake gekomen. Lucas van Leydens 
uitbeelding van ‘des volcx dertel wesen, en den oncuyschen lust’ in zijn Dans 
rond het gouden kalf (afb. 10) inspireerde niet alleen Cornelis van Haarlem om 
in zijn voorstelling van dit onderwerp (PvT 20) de bandeloosheid van het volk 
van Israël prominent in beeld te brengen. Van Mander zelf heeft die ook tot 
uitdrukking proberen te brengen, zoals blijkt uit zijn schilderij uit 1604 met dit 
onderwerp (L 4).97
Van Manders landschappen zijn schematisch opgebouwd met boompartijen 
links en rechts op de voorgrond die als coulissen dienen voor weidse pano-
rama’s in het centrum (L 4, 7 en 15) of, zoals in De doortocht door de Jordaan 
(L 5) en De kruisdraging (L 17), met een boompartij centraal op de achtergrond 
en panorama’s aan weerszijden. Een dergelijke opbouw is kenmerkend voor de 
contemporaine landschappen van Zuid-Nederlandse schilders, met name van 
Gillis van Coninxloo, die tot in de tweede helft van de jaren negentig van de 
zestiende eeuw een soortgelijk schema in zijn landschappen toepaste.98 Deze 
van oorsprong Antwerpse schilder had zich na een vermoedelijk achtjarig ver-
blijf in Frankenthal rond 1595 in Amsterdam gevestigd.99 Dat Van Mander Gillis 
van Coninxloos werk uit eigen waarneming kende, blijkt uit de biografie over 
de Antwerpse schilder waarin Van Mander enkele van diens landschappen in 
particuliere Noord-Nederlandse collecties kort beschrijft.100 Het ligt voor de hand 
dat Van Mander tijdens zijn Amsterdamse periode Van Coninxloo persoonlijk 
96 NHD 1996, nr. 74. Levens Ned., fol. 212v 16-17. Zie ook Miedema 1994-1999, III, p. 13.
Wat de verwantschap tussen Van Manders schilderij en Van Leydens prent betreft, zie ook Leesberg 
1993/1994, p. 28.
97 Zie ook Miedema 1994-1999, III, p. 22.
98 Zie ook Briels 1987, p. 301.
99 Over de datering van Van Coninxloos verblijf in Frankenthal en zijn vestiging in Amsterdam, zie Mie-
dema 1994-1999, V, pp. 79-80.
100 Levens Ned., fol. 268r 27-38.
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ontmoet heeft. Of er ook voor die tijd sprake is geweest van een ontmoeting, 
is niet zeker. Het heeft er evenwel alle schijn van dat beide kunstenaars in 
twee gevallen hebben samengewerkt of ten minste ieder hun aandeel hebben 
gehad in de totstandkoming van een schilderij, waarbij Van Coninxloo garant 
stond voor het landschap en Van Mander voor de figuren. De schilderijen in 
kwestie zijn Het oordeel van Midas uit 1588 (L 20) en Paulus bekeert de vrouwen 
van Filippi uit 1597 (L 15). In het laatste geval heeft Van Mander zijn figuren 
duidelijk aangebracht op een voorgeschilderd landschap dat past binnen het 
oeuvre van Gillis van Coninxloo.
Het is opvallend hoezeer Van Manders werk aansluit bij de contemporaine 
Zuid-Nederlandse historieschilderkunst. Geheel terecht merkt Marjolein Lees-
berg op: ‘It is remarkable that van Mander’s history paintings still have most in 
common with the paintings of a number of young painters in Flanders like Hans 
Jordaens, Frans Francken II, Hendrick van Balen, Fredrik van Valckenborch, 
Hendrick de Clerck and Otto van Veen’.101 Illustratief in dit verband is een ver-
gelijking tussen Van Manders Kruisdraging (L 17) en de verscheidene werken 
die Frans Francken II met dit thema vervaardigde (zie bijvoorbeeld afb. 54).102
4.3 Beeldtaal
Hoewel Van Mander, Goltzius en Cornelisz in dezelfde stad werkten, de kennis 
van picturale tradities en iconografische conventies deelden en verder evenzeer 
op de hoogte waren van recente ontwikkelingen in de Europese kunst, verschilt 
het werk van de drie kunstenaars wezenlijk van elkaar – zelfs in de periode 
waarin sprake was van nauw onderling artistiek contact en een gedeelde stijl. 
In onderstaande zal gepoogd worden voor ieder van de drie kunstenaars de 
eigen beeldtaal te karakteriseren.
101 Leesberg 1993/1994, p. 46. Ibidem: ‘In conclusion it may be stated that van Mander neither followed 
the typical development of the Dutch school nor laid the groundwork for it, unlike Goltzius. He remained 
essentially a Flemish painter. The only parallels that can be drawn from his work are with other Flemish 
painters in Holland such as Coninxloo, Bol and Vinckboons’.
102 Zie Härting 1989, nrs. 202-213. Het hoofdmotief in Franckens schilderijen met de kruisdraging vormt 
de heilige Veronica met de zweetdoek – een motief dat in Van Manders voorstelling ontbreekt. Overigens 
lijken beide kunstenaars een beroep te hebben gedaan op een en dezelfde visuele bron: het schilderij De 
kruisdraging van Hans von Aachen (paneel, 42 x 59,6 cm., 1587, Praag, National Gallery), vervaardigd 
voor de Praagse keizer. Het is onduidelijk hoe Frans II en Van Mander dit werk van Von Aachen dat zich in 
Praag bevond, hebben leren kennen. Mogelijk via de tekening die Von Aachens regelmatig in Amsterdam 
verblijvende leerling Pieter Isaacksz naar het schilderij van zijn meester had gemaakt (pentekening in bruine 
inkt, bruin gewassen, 302 x 442 mm., Parijs, Musée du Louvre, Cabinet des dessins). Zie Härting 1989, p. 65.
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4.3.1 Karel van Mander
Vertrouwd met de sterke landschaptraditie in de Zuidelijke Nederlanden situeert 
Van Mander, zoals gezegd, zijn Bijbelse historiën veelal in een landschap. De 
methode die hij hanteert voor de opbouw van het gros van zijn landschappen 
en de toekenning van een plaats aan de figuren daarbinnen, wordt beschreven 
in het Schilder-Boeck. In het vijfde hoofdstuk van de Grondt, dat gewijd is aan 
de ‘ordinancy ende invency der historien’, raadt Van Mander aan om de beide 
zijkanten van het beeldvlak te vullen met grote voorgrondfiguren, architectuur 
of anderszins, maar het midden vrij te houden. Een inkijk of doorkijk met 
kleine achtergrondfiguurtjes en verschieten in het landschap, ‘daer t’ghesicht in 
heeft te ploeghen’, komt de compositie ten goede.103 Als voorbeelden van een 
dergelijke ordonnantie kunnen Van Manders eigen werken De ongehoorzame 
profeet (L 7), De thuiskomst van Jefta (L 6) en De dans rond het gouden kalf (L 
4) dienen. Bomen en figuren bestrijken al dan niet in combinatie de zijkanten 
van de genoemde schilderijen, terwijl in de middenpartijen sprake is van ‘vry 
open spacy’. Om de toeschouwer de gelegenheid te bieden ver in het land-
103 Grondt, V, strofes 11-12e.
Afbeelding 54 Frans Francken II, De kruisdraging, paneel, 53 x 74 cm., veiling Zürich (Koller), 18-22 
september 2006, lot nr. 3025
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schap te blikken, adviseert Van Mander figuren op de voorgrond ‘neder [te] 
voeghen’; een middel dat hijzelf heeft toegepast in bijvoorbeeld De mensheid 
voor de zondvloed (L 1), De zondvloed (L 2) en De kindermoord te Bethlehem 
(L 13). In De thuiskomst van Jefta (L 6) en De dans rond het gouden kalf (L 4) 
treffen we midden op de voorgrond niet een liggende of zittende figuur aan, 
maar één dan wel twee kleine hondjes die geenszins het zicht belemmeren 
op de hoofdhandeling verder naar achteren in de voorstelling. Een beproefd 
middel om figuren een plaats toe te kennen binnen de compositie is, aldus 
Van Mander, het ordonneren ‘met verscheyden hoopkens, en ondertussche 
wat grondts te laten’.104 Het gebruik van figuurgroepjes binnen de compositie 
demonstreert de auteur in veel van zijn eigen schilderijen, onder andere in 
Mozes slaat water uit de rots (L 3), Paulus bekeert de vrouwen van Filippi (L 15), 
De Calvarieberg (L 18) en De kindermoord te Bethlehem (L 13).
Andere aspecten die Van Mander bespreekt binnen het kader van de ‘ordi-
nancy’, zijn de ‘verscheydenheyt der beelde’ en de ‘overvloet’. Zoals de natuur 
door ‘verscheydenheyt schoon’ is, zo zouden de figuren in een historiestuk 
onderling moeten verschillen in houding, aard, activiteit (zitten, liggen, kruipen, 
klimmen, afdalen, opstaan, knielen, vallen, sluipen, omhoog zien, leunen) en 
uiterlijk (gekleed, half gekleed en naakt).105 ‘Sonderlinghe lustich, om aenschou-
wen’, is een ordonnantie die niet alleen rijkelijk gevuld is met figuren van beide 
geslachten in alle leeftijden, maar ook met landschap, architectuur en allerlei 
details (sieraden, tuigage en ornamenten).106 Reeds het vroegst te dateren werk 
van Karel van Mander met een Bijbels onderwerp, De zondvloed (L 2), getuigt 
van ‘verscheydenheyt’ en ‘overvloet’. De protagonisten in dit schilderij zijn 
mannen en vrouwen van jong tot oud, die vanuit verschillende gezichtspunten 
zijn weergegeven (van voren, van achteren, van opzij) in evenzo verschillende 
houdingen (liggend, zittend, knielend, lopend, klimmend en bukkend) en 
verschijningen (soms gekleed of half gekleed, meestal naakt). Veel aandacht is 
besteed aan het woeste berglandschap dat alleen geschikt is voor berggeiten 
(geheel rechts is een geit afgebeeld) en waarin men nu, tevergeefs, tracht te 
ontkomen aan het wassende water. Op de voorgrond ligt een rijk gedecoreerde 
drinkfles op een schotel. Dit voorwerp roept vanwege zijn functie de associatie 
op met water, de drijfveer van het menselijk handelen op deze voorstelling. 
104 Grondt, V, fol. 16r margetekst. Het ordonneren met figuurgroepjes wordt besproken in de strofes 14-18.
105 Grondt, V, strofes 20-22.
106 Grondt, V, strofes 25 en 26.
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Tegelijkertijd verwijst het met al zijn pracht en praal naar het losbandige leven 
dat de mens geleid heeft en dat de oorzaak vormt van de zondvloed.
Als schoolvoorbeeld van het toepassen van ‘verscheydenheyt der beelde’, 
in het bijzonder wat de standen en de aankleding van de figuren betreft, kan 
Van Manders schilderij Paulus bekeert de vrouwen van Filippi (L 15) dienen. 
Het groepje figuren rechts op de voorgrond, bestaande uit de apostel Paulus, 
Lydia en drie andere vrouwen, levert een keur op aan standen (staan, zitten 
en bukken), aanzichten (voor-, zij-, en achteraanzicht) en fases van ontkleden, 
dan wel mate van gekleed zijn. De (half)naakte vrouwen contrasteren sterk met 
de volledig geklede Paulusfiguur. Hoewel Van Mander in de Grondt niet stelt 
dat het van pas moet komen om naakte figuren in een historiestuk te schil-
deren, blijkt de (half)naakte figuur in zijn eigen Bijbelse historiestukken altijd 
een legitimering te vinden in hetzij het verbeelde verhaal zelf (bijvoorbeeld 
de doopscène in Paulus bekeert de vrouwen van Filippi), hetzij tradities en 
conventies. Zo worden personages uit de Bijbelse oergeschiedenis, gevangenen 
(zie bijvoorbeeld de man rechts op de voorgrond in De thuiskomst van Jefta of 
Christus’ medeveroordeelden in De kruisdraging) en werkvolk (de stenensjou-
wers in De doortocht door de Jordaan) naakt of halfnaakt weergegeven. In het 
oeuvre van Van Mander blijkt echter één uitzondering op deze regel voor te 
komen: de brunaille Mozes slaat water uit de rots (L 3). De ontblote borsten van 
sommige vrouwen op dit schilderij kunnen nog in verband worden gebracht 
met hun moederschap en het zogen van hun kinderen. Voor de geheel naakte, 
op de rug geziene vrouw in het centrum van de voorstelling is echter geen 
verklaring te vinden, niet in het Bijbelverhaal en ook niet in de beeldtraditie.
Ook op een ander punt blijkt dit schilderij een uitzonderingspositie binnen 
Van Manders oeuvre in te nemen. Alvorens de auteur van het Schilder-Boeck 
ingaat op het rijkelijk vullen van de ordonnantie, spreekt hij zijn afkeuring uit 
van het
In de lijst te laten loopen ten halven
Lijven van Menschen, Peerden, Stieren, Calven,
Oft ander figueren, ten zy dat eenen
Grondt daer vooren come, het sy van steemen,
Oft soo yet anders, datmen heeft te temen,
Dat sulcx t’ghesicht van de rest mach benemen.107
107 Grondt, V, strofe 24.
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Deze ‘verdoezelende’ oplossing heeft Van Mander zelf telkens toegepast in 
voorstellingen waarin hij halffiguren op de voorgrond heeft weergegeven. Van 
een scheiding van halffiguur en lijst door middel van ‘stee[n]en’ is sprake in 
De aanbidding der herders uit 1598 (L 11), waarin een jonge doedelzakspeler 
achter een muurtje is geplaatst, en in een klein, ongedateerd paneeltje met het-
zelfde onderwerp (afb. 4) dat slechts halffiguren toont die zich alle achter een 
balustrade lijken te bevinden. In De thuiskomst van Jefta (L 6) moet draperie dan 
wel vegetatie voorkomen dat de halffiguren links en rechts op de voorgrond 
direct door de lijst worden afgesneden. Een wat onbevredigende oplossing 
voor het afsnijdingsprobleem heeft Van Mander gekozen in De doortocht door 
de Jordaan (L 5) door de dragers links op de voorgrond met hun benen te 
laten wegzakken in de droge rivierbedding die de overige dragers binnen de 
voorstelling niettemin wel vaste grond onder de voeten biedt. Van een poging 
figuur en lijst te scheiden is daarentegen in het genoemde schilderij Mozes slaat 
water uit de rots absoluut geen sprake: onderlijst en zijlijsten snijden de figuren 
op de voorgrond en aan de uiterste beeldranden resoluut af.
Een mooi voorbeeld van een rijkelijk gevulde ordonnantie is De doortocht 
door de Jordaan dat, stammend uit 1605, een van de laatste werken is die Van 
Mander vervaardigd heeft. Verschillende generaties mannen en vrouwen zijn 
vertegenwoordigd in het groepje rechts op de voorgrond dat uitrust van de 
tocht. Het rijkelijk weergegeven volk van Israël slingert in een lange stoet door 
het landschap heen. Ook op de heuvels staan mensen, die blijkbaar alvast 
een blik willen werpen op het einddoel van de reis. Het schilderij getuigt van 
‘menigherley aerdighe fantasije der Copia’. Veel aandacht is besteed aan de 
kleding van het volk die het gebeuren in het Oosten moet plaatsen. Naast de 
verbondsark, die volgens de Bijbel op de doortocht door de Jordaan werd 
meegenomen, heeft Van Mander andere voorwerpen afgebeeld die het karakter 
van de reis verduidelijken. De grote pakken bagage die op het hoofd, over de 
schouder of onder de arm worden meegetorst en waarvan we er ook een rechts 
op de voorgrond bij het gezelschap zien, tezamen met de kostbaarheden (vaas 
en schotel) en de vaandels die in de stoet worden meegedragen en die duiden 
op de aanwezigheid van het leger, wijzen erop dat hier een volksverhuizing 
plaatsvindt. De hond, die in Van Manders voorstellingen zelden ontbreekt, is 
ook op dit schilderij vertegenwoordigd, niet in enkel-, maar in drievoud: twee 
‘haese-winden, en een roode brack’.108 Links van de honden is een waterfauna 
108 ’t Geslacht, fol. S2vb 6-7. Ook in De kindermoord te Bethlehem (L 13), De 12-jarige Jezus in de tempel (L 
14), De Calvarieberg (L 18) en Paulus bekeert de vrouwen van Filippi (L 15) komen honden van verschil-
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weergegeven. De vissen en schelpen maken niet alleen duidelijk dat de grond 
waarop de dragers van de ark, de stenensjouwers en het volk lopen de ri-
vierbodem is van de Jordaan, die zojuist is komen droog te liggen. Ze bieden 
de schilder tevens de gelegenheid ‘varietas’ aan te brengen in de uitbeelding 
ervan: men ziet diverse soorten schelpen en hoorntjes. Het landschap waarin 
mens en dier zich bevinden, toont in even grote mate overvloed: men ziet 
heuvels, bergen, bossen, meren en rechts op de achtergrond een tentenkamp 
en een stad.
Om te bereiken dat de toeschouwer de belangrijkste protagonisten of de 
inhoudelijke kern van het afgebeelde gewaarwordt, kan de kunstenaar zich 
bedienen van verscheidene middelen, aldus Van Mander. Zo kan hij gebruik-
maken van een kransgewijze ordonnantie, waarbij een ‘deel bootsen bevinghen 
d’History, die als t’Centre punct in ’t midden blijft staend’, als Beeldt, dat veel 
aensien oft bidden.’109 Een dergelijke opbouw van een voorstelling wordt ten 
volle gedemonstreerd in Van Manders Christus zegent de kinderen (L 16). De 
twaalf discipelen en enkele moeders vormen tezamen een kring om Christus 
en een kind heen. Christus’ boodschap volgens het Bijbelverhaal – de vooraan-
staande positie van het kind bij God110 – wordt niet alleen uitgedragen door 
de handgebaren van de Christusfiguur, maar ook door de compositie van de 
voorstelling waarin het kind letterlijk centraal staat.
Om de toeschouwer bij de les te houden, kan men er ook voor zorgen dat 
één figuur in de compositie naar de anderen gewend is,
(…) op sulcker manieren,
Als wilde hy hun, met neerstich bestieren,
Medelijdich eenich jammer bedieden,
Of yet dat schrickelijck staet te gheschieden,
En doet schier t’Ghemhaels beschouwers toevloeyen,
Door zijn aenwijsen, een druckich bemoeyen.111
Een dergelijk gebaar wordt gemaakt door de vrouw links op de voorgrond in 
De thuiskomst van Jefta (L 6). Zij maakt het kind naast haar dat met zijn rug 
lende rassen naast elkaar voor. In De 12-jarige Jezus in de tempel blijken de afgebeelde honden naast een 
decoratieve, ook een betekenisdragende functie te hebben. De twee honden in de achtergrondscène zijn 
in feite een weerspiegeling van hetgeen zich in deze scène afspeelt: zoals het 12-jarige Jezuskind een 
groep volwassenen toespreekt, zo blaft het kleine hondje naar de grote hond.
109 Grondt, V, strofe 23.
110 Mattheüs 19:13-15, Marcus 10:13-16 en Lucas 18:15-17.
111 Grondt V, strofe 38.
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naar de hoofdscène toe staat – en met het kind ook de toeschouwer – attent 
op hetgeen er in het centrum van de voorstelling geschiedt: de noodlottige 
ontmoeting tussen Jefta en zijn dochter.
Aanwijzende gebaren door een of meer figuren binnen een voorstelling 
kunnen ook een ondersteuning zijn van het visueel ‘doorploegen’ van het 
landschap, zoals blijkt uit De dans rond het gouden kalf (L 4).112 Het wijzende 
handgebaar van de jongeman iets links van het midden op de voorgrond voert 
de blik van de toeschouwer verder de voorstelling in tot hij stuit op een tweede 
wijzende hand van een figuur die zich centraler en op een dieper gelegen 
niveau binnen de compositie bevindt. Deze hand leidt hem uiteindelijk tot 
waar hij wezen moet: het gouden kalf precies in het centrum van het schilderij. 
In Mozes slaat water uit de rots (L 3) kan men op aanwijzing van de staande 
mannen links en de zittende figuur centraal op de voorgrond weldra temidden 
van de vele figuurgroepjes de hoofdscène rechts op de achtergrond ontwaren.
4.3.2 Hendrick Goltzius
Zoals kan worden opgemaakt uit het aan de Grondt ontleende citaat aan het 
begin van dit hoofdstuk, was het traditioneel gebruikelijk om in een ‘devoot’ 
History’ de hoofdfiguren in het beeldvlak geheel vooraan te plaatsen, ‘soo dat 
d’aenschouwers sonder langhe beyden den sin oft d’History wel raden conden.’ 
Geheel in lijn met deze traditie worden Goltzius’ devotiestukken gedomineerd 
door figuren. Ze domineren de voorstelling niet in aantal, maar in beeldruimte 
die ze voor zich opeisen. In De rust van Christus uit 1607 (LN A-14) en de 
pendantstukken Job op de mestvaalt en De rust van Christus (LN A-7 en LN 
A-15) lijken ze zelfs tussen de lijst geperst te zijn. Dit ‘voor aen uytmuntich’ 
stellen van de figuren vergroot in sterke mate de emotionele betrokkenheid van 
de toeschouwer bij de voorstelling.113
In bovenstaande werd reeds kort stilgestaan bij de aanwezigheid in het his-
toriestuk van een figuur die door zijn ‘aenwijsen’ bij ‘t’Ghemhaels beschouwers’ 
een ‘druckich bemoeyen’ oproept. Gualtherus Rivius, een van Van Manders 
bronnen voor het Schilder-Boeck, zegt het volgende over het betrokken laten 
zijn van de toeschouwer bij het gebeuren in een schilderij:
112 Zie Grondt V, strofe 12.
113 Cf. Van Os 1994, p. 52: ‘In de late middeleeuwen worden voorstellingen van het heil dichtbij gebracht, 
opdat ze toegankelijk worden voor menselijke emotie.’ Zie ook Sixten Ringbom, Icon to narrative: the 
rise of the dramatic close-up in fifteenth-century devotional painting, Doornspijk 19832 (eerste druk 1965).
173
‘Weiter so wirt das gemüt der selbigen, welche solche künstliche gemehl, mit 
fleisz anschawen, sonderlich bewegt, wo solche possen vorhanden, in welchen 
solche bewegung furnemlichen eygentlich gemerckt, vnnd mit grossem verstandt 
auszgetruckt ist, Dann von Natur sindt wir geneigt, das wir mit den traurigen 
trauren, mit den frölichen freudt haben, vnd in anderen dergleichen hertzlichen 
bewegungen vnd affecten, vns den selbigen gleich erzeigen, vnd ein mitleiden 
oder mitfreud mit jnen haben, Also das in solchem fall, nichts krefftigers gefun-
den werden mag, dann solche anreitzung des gemüts.’114
Gemoedsaandoeningen blijken dus onmiddellijk te kunnen worden overge-
dragen van de geschilderde figuur op de toeschouwer van het schilderij, zoals 
ook geïllustreerd kan worden aan de hand van het werk van Goltzius. Men kan 
zich voorstellen dat de blijde gezichten van de hoofd- en bijfiguren in Maria 
met het Christuskind en engelen (LN A-12; afb. 65) de toeschouwer uitnodigen 
‘mit dem frölichen freudt [zu] haben’ en dat de intens bedroefde gelaatsuitdruk-
kingen van Christus en de engel links op de voorgrond in Christus als man van 
smarten (Pommersfelden, LN A-20) hem aanzetten tot een letterlijk meelijden.
De betrokkenheid van de toeschouwer bij hetgeen is voorgesteld op het 
schilderij wordt nog vergroot als een of meer figuren uit het beeld kijken. Door 
Rivius en Van Mander wordt het uit het beeld laten kijken van een of meer figuren 
binnen de voorstelling niet expliciet genoemd als een manier om de aandacht 
van de toeschouwer te vestigen op het gebeuren binnen het figuurstuk. Dat het 
als zodanig onder kunstenaars echter een beproefd middel was, bewijst bijvoor-
beeld het oeuvre van Maarten van Heemskerck.115 Ook bij Karel van Mander zelf 
komt het verschijnsel voor, zoals reeds is opgemerkt bij de bespreking van diens 
schilderij Het laatste avondmaal (afb. 5).116 Binnen het oeuvre van Goltzius is 
de uit het beeld kijkende figuur een gangbaar motief. Dit kunnen bijfiguren 
zijn, zoals de putto in de linker bovenhoek van Maria met het Christuskind en 
engelen (LN A-12) en de putto links in het midden op Christus aan het kruis 
(lignum vitae) met Ecclesia (LN A-18), maar ook hoofdfiguren, zoals in De doop 
van Christus (LN A-13) en in de twee schilderijen die het thema Christus als 
man van smarten voorstellen (LN A-20 en 21). In de versie te Pommersfelden 
(LN A-20) kijken zelfs alle figuren de toeschouwer intens aan. Wat echter opvalt 
114 Geciteerd naar Miedema 1973, II, p. 494. Wat Rivius’ kunsttheoretische geschrift als bron voor Van 
Mander betreft, zie ibidem, p. 646.
115 Zie bijvoorbeeld Landschap met de roof van Helena, De triomftocht van Bacchus, De marteling van 
Laurentius en De aanbidding der koningen (Grosshans 1980, nrs. 19, 24, 29 en 55).
116 Andere Bijbelse figuurstukken van Van Mander waarop uit het beeld kijkende figuren (niet zijnde 
geportretteerden) voorkomen: De mensheid voor de zondvloed (L 1), De dans rond het gouden kalf (L 4) 
en De doortocht door de Jordaan (L 5).
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bij met name de laatstgenoemde schilderijen, is het feit dat het kijken van de 
(Christus)figuur een van de belangrijkste motieven binnen de voorstelling is. 
Ook de handelingen van de engel in Christus als man van smarten (LN A-20) en 
van Maria in Maria met het Christuskind en engelen – respectievelijk het aanwij-
zen van de arma Christi en het omhooghouden van een lakentje waardoor het 
Christuskind goed zichtbaar wordt – hebben alles van doen met zien. Ook in de 
meditatieliteratuur speelt zien een belangrijke rol. Men treft er veel imperatieven 
aan die daarmee te maken hebben: beschouw, zie, bemerk.117 Bovendien maken 
de uitgebreide en gedetailleerde beschrijvingen van episodes uit het leven van 
Christus deze zeer aanschouwelijk voor de mediterende.118
Ook in Goltzius’ voorstellingen met een verhalend karakter (LN A-2, 5, 6, 
8-10) zijn de figuren allesbepalend. Met hun levensgrote of meer dan levens-
grote gestaltes, in aantal veelal niet meer dan drie, vullen ze het beeldvlak op. 
Qua compositie zijn deze werken onderling nauw verwant. In De vier machten 
(1614, LN A-8) en Lot en zijn dochters (1616, LN A-6) is een compositieschema 
gehanteerd waarin twee figuren een frontaal weergegeven derde persoon flan-
keren. Hierbij ziet men de linker figuur in vooraanzicht en de rechter figuur 
in achteraanzicht. Dit schema komt reeds voor in de gravure Venus, Bacchus 
en Ceres die Jan Saenredam in 1600 vervaardigde op basis van een tekening 
van Hendrick Goltzius.119 Het schilderij De zondeval uit 1616 (LN A-2; afb. 55) 
laat in feite een variant zien op het beproefde schema. De middelste figuur 
is weggelaten, zodat alleen de twee andere, in verschillend aanzicht weerge-
geven figuren zijn overgebleven. De poses van Lots ene dochter en van de 
gepersonifieerde Macht der Vrouwen of Apame, beiden in de schilderijen links 
afgebeeld, komen in grote lijnen met elkaar overeen. Lots andere dochter keert 
als Eva terug op De zondeval, terwijl Adams houding op dit schilderij weer 
correspondeert met die van de vrouwelijke linker figuur op De vier machten en 
Lot en zijn dochters.120
117 Rudolf van Dijk onderscheidt in zijn artikel over visualiteit in De spiritualibus ascensionibus van Gerard 
Zerbolt drie verschillende vormen en stadia van zien: fysiek zien, geestelijk zien (fantasiebeelden) en 
innerlijk zien (innerlijk beeld- en woordeloos schouwen). Van Dijk 2000, p. 53vv. Ibidem, p. 62: ‘De 
behoefte aan fysieke visualiteit drukt zich uit in de aanschaf van beelden, het aanbrengen van miniaturen, 
het drukken van houtsneden en gravures en de opluistering van kerkinterieurs. Deze behoefte lijkt in de 
tweede helft van de vijftiende eeuw groter te worden.’
118 Zie ook 5.3.
119 Zie Amsterdam 1993-1994, p. 547 met afb.
120 In de catalogus bij de overzichtstentoonstelling over Goltzius (2003-2004) wordt in de bespreking van 
De zondeval (LN A-2) gewezen op de overeenkomsten tussen Goltzius’ late werk vanaf 1613 en Rubens’ 
werk uit de periode 1613-1617 qua opbouw van de compositie, weergave van het naakt en kleurgebruik. 


































































4.3.2.1 De mise-en-scène in Goltzius’ oeuvre
Hoe dominant de figuren in Goltzius’ werk ook aanwezig zijn, de kunstenaar 
besteedt in zijn voorstellingen ruimschoots aandacht aan de mise-en-scène. In 
de eerste plaats hebben het landschap, de dieren, de vruchten, de bloemen, 
de architectuur en de gebruiksvoorwerpen in zijn Bijbelse figuurstukken een 
decoratieve functie. De uiterst nauwkeurig weergegeven entourage blijkt de 
voorstelling echter niet alleen visueel te verrijken, maar ook inhoudelijk. Zo 
maakt het verschil in landschap op de achtergrond van de pendantstukken 
De zondeval (LN A-1) en De doop van Christus (LN A-13) enerzijds duidelijk 
dat beide episodes in verschillende tijden moeten worden gesitueerd (de nog 
ongerepte natuur versus de door mensen bewoonde wereld). Anderzijds be-
klemtoont het de gevolgen van de zondeval en de betekenis van Christus’ 
doop voor de mens: de gebeurtenis in de Hof van Eden, die in plaats van een 
paradijselijke toestand een hard leven op aarde inluidde, eindigend in dood 
en verdoemenis, kan alleen worden tenietgedaan door Christus, de nieuwe 
Adam. De oude Adam lijkt gezien zijn handgebaar reeds vooruit te wijzen 
naar de nieuwe, terwijl Christus met een vergelijkbaar gebaar in spiegelbeeld 
naar Adam lijkt terug te wijzen. Op eenzelfde wijze vormt de uitgestrekte arm 
waarmee Johannes de doop verricht, een antwoord op de arm waarmee Eva 
de appel plukt. Het verschil in tijd en omstandigheden wordt ook door andere 
motieven beklemtoond. Zo is de schaamte van de naakte Adam en Eva bedekt 
door gebladerte, terwijl door mensenhanden vervaardigde stof de schaamte van 
de ontklede Christus en Johannes verbergt.121
Naast de appel, die hier gepresenteerd wordt als de verboden vrucht van 
de boom der kennis van goed en kwaad, toont De zondeval nog meer boom-
vruchten in de handen van het eerste mensenpaar: Adam houdt een walnoot 
vast en Eva een olijftak. De weergave van deze twee vruchten – binnen de 
beeldtraditie geenszins gebruikelijk – zou verklaard kunnen als proeve van de 
paradijselijke rijkdom aan te eten vruchten. Gelet op het feit dat het schilderij 
een pendant is van een voorstelling die ontleend is aan het Nieuwe Testament 
waarmee het bovendien ook inhoudelijk correspondeert, kan men de vruchten 
1614 (München, Alte Pinakothek) genoemd. Zie Amsterdam/New York/Toledo 2003-2004, nr. 111. Over 
de artistieke uitwisseling tussen Goltzius en Rubens, zie Filip Vermeyen en Karolien De Clippel, ‘Rubens 
and Goltzius in dialogue. Artistic exchanges between Antwerp and Haarlem during the Revolt’, in: De 
zeventiende eeuw. Cultuur in de Nederlanden in interdisciplinair perspectief 28 (2012), nr. 2, pp. 138-160.
121 Van Mander 1605, p. 499: ‘Want dat wy nu oock cleederen behoeven,/ Is door de zonde ghecomen 
(...) Draghen wy niet als een schandigh cieraet,/ Daghelijcx t’ghedenck-teeken der zonden,/ Tot bewijs 
van onser voorouderen misdaet.’
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ook symbolisch interpreteren. De walnoot in Adams hand is dan, volgens de 
symboliek die Agustinus aan deze vrucht toekent, een verwijzing naar Christus, 
de nieuwe Adam, terwijl de olijftak in Eva’s hand – die men ook wel aantreft in 
Italiaanse annunciatievoorstellingen uit de renaissance en bovendien in Goltzius 
eigen Annunciatie (LN A-11) – refereert aan Maria, de nieuwe Eva.122 De boom 
der kennis van goed en kwaad is niet altijd geïdentificeerd als appelboom. 
Aanvankelijk was de boom in de Bijbelexegese en in de beeldende kunst een 
vijgenboom.123 Op speelse wijze verwijst Goltzius in zijn latere voorstelling van 
de zondeval (LN A-2; afb. 55) naar deze vroegchristelijke traditie door Adam, 
die samen met Eva gezeten is onder een appelboom, een takje vijgen in zijn 
rechterhand te geven.
4.3.2.1.1 Voorwerpen
Behalve met (symboliserende) bloemen en vruchten heeft Goltzius zijn Bijbelse 
figuurstukken ook opgeluisterd met voorwerpen. Het aanwenden van deze ob-
jecten blijkt verscheidene doelen te kunnen dienen. In het schilderij Suzanna 
en de ouderlingen (LN A-9) dienen ze vooral ter ondersteuning van de narratio. 
Spons, kam, spiegel, oliefles, afgelegde kleding en sieraden en niet in de laatste 
plaats de stromende fontein schetsen de omstandigheden waaronder Suzanna 
door de ouderlingen belaagd wordt. Ook de omgeving, een afgesloten tuin, is 
uitvoerig weergegeven. De kerk links op de achtergrond is een toespeling op 
de vroomheid van Suzanna en haar echtgenoot. De kostbare objecten in De 
vier machten (LN A-8) plaatsen de weergegeven scène aan een vorstelijk hof. 
Tegelijkertijd verduidelijken ze de identiteit van de personages. De schaal met 
druiven op de tafel, de drinkschaal en de kan zijn te beschouwen als attributen 
van de Macht van Wijn, hier weergegeven als een antieke Bacchusfiguur. De 
identiteit van de vrijwel geheel ontklede vrouw links in de voorstelling wordt 
prijsgegeven door de gevleugelde, in goud gevatte vrouwenfiguur aan de zetel 
waarop ze zit: zij is de Macht der Vrouwen. De derde macht, de Koning, is 
temidden van de twee andere personificaties als heerser duidelijk herkenbaar 
weergegeven met scepter en kroon (die hem zojuist door de Macht der Vrou-
wen is afgenomen).124
122 Zie Hall 1992, pp. 221 en 222.
123 Zie Kirschbaum 1994, I, kolom 264. Zie ook Lottlisa Behling, Die Pflanze in der mittelalterlichen 
Tafelmalerei, Weimar 1957, p. 48.
124 Deze handeling en de klap die de vrouw met haar linkerhand uitdeelt op de wang van de koning, 
maken het mogelijk beide figuren ook te identificeren als koning Darius zelf en zijn concubine Apame, 
zoals beschreven in 3 Ezra 4:29-31.
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Ook op Goltzius’ schilderijen met een devotiethema ontbreken voorwerpen 
niet. Geheel vooraan in het beeldvlak geplaatst, zeer nauwkeurig uitgebeeld, 
maken ze het leven van Christus, in het bijzonder diens lijdensweg, als het 
ware tastbaar voor de toeschouwer. De pijnlijk realistisch weergegeven spijkers, 
hamer en nijptang op Christus als man van smarten (LN A-20) maken dat de 
gelovige de wreedheid van de marteldood door kruisiging bijna aan den lijve 
ondervindt, waarmee het beeld in dezelfde traditie staat als het woord, dat 
even onverbloemd, zonder de lezer de details te besparen, de kruisigingsscène 
beschrijft.125 De lantaarn die de achterste engel omhooghoudt, Judas’ geldbuidel 
rechts op de voorgrond, de roede, de zweep, de martelzuil, de doornenkroon, 
de dobbelstenen, de genoemde spijkers, hamer en nijptang en het lege kruis 
zetten de toeschouwer aan tot compassie met Christus vanaf het verraad in de 
tuin van Gethsemane tot en met de kruisdood. Op vergelijkbare wijze helpt de 
aanwezigheid van een of meer voorwerpen die onderdeel vormen van de gese-
ling en bespotting van Christus, de gelovige in zijn overpeinzingen zintuiglijk 
stil te staan bij deze fases in Christus’ passie. Op de schilderijen in Utrecht 
(LN A-14), Uelzen (LN A-15) en Providence (LN A-16) bieden roede, zweep, 
doornenkroon, mantel, riet en martelzuil een handvat om te mediteren over de 
vernederingen en martelingen die Christus moest ondergaan.
4.3.2.1.2 Dieren
In drie van Goltzius’ Bijbelse figuurstukken – in beide zondevalvoorstellingen 
(LN A-1 en 2) en in Lot en zijn dochters (LN A-6) – behoren ook dieren tot 
de mise-en-scène. Als onderdeel van de schepping komen ze vaak voor in 
paradijsvoorstellingen. In paartjes weergegeven verbeelden ze de harmonie die 
er bestond voor de zondeval, terwijl het samenzijn van roofdier en tam dier 
weer verwijst naar de paradijselijke vrede.126 Sedert de Physiologus, een Grieks 
geschrift over christelijke natuursymboliek, vermoedelijk te Alexandrië tussen 
de tweede en de vierde eeuw na Christus ontstaan, bestond tevens de traditie 
om in woord en beeld aan afzonderlijke diersoorten positieve of negatieve 
125 Cf. pseudo-Bonaventura ed. 1856, pp. 357-358: ‘Intusschen grypt die achter het kruis is zyne regter 
hand, en nagelt dezelve zeer vast aen het kruis. Dit gedaen zynde, vat die ter linker zyde is de linker hand, 
en trekt en rekt dezelve zoo veel hy kan, en steekt, slaet en hecht daer eenen anderen nagel in. (...) De 
Heer hangt daer, door de zwaerte van zyn ligchaem naer beneden getrokken, en door niets ondersteund 
dan door de nagelen welke in zyne handen gehecht zyn. Ondertusschen nadert een andere, en trekt hem 
met zyne voeten zoo sterk als hy kan, en hem zoo uitgerekt hebbende, doorboort nog een andere zyne 
voeten met eenen zeer groven nagel.’
126 Beide motieven komen voor in zondevalvoorstellingen van Goltzius’ collega Cornelisz, bijvoorbeeld op 
diens vroege werken PvT 1 (1592) en PvT 2 (1599).
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karaktereigenschappen toe te dichten. Opname van dieren met hun connotaties 
in een voorstelling kan de weergegeven menselijke handeling in een goed of 
kwaad daglicht stellen. Dat in Goltzius’ genoemde werken de dieren met hun 
specifieke eigenschappen inderdaad iets te melden hebben over de handelwijze 
van in dit geval Adam en Eva en Lot en zijn dochters, wordt bevestigd door hun 
kijkgedrag. De dieren kijken ofwel de toeschouwer aan, ofwel houden hun blik 
gevestigd op de protagonisten binnen de voorstelling.
Op beide zondevalvoorstellingen is een kat geschilderd die uit het beeld 
kijkt. Op het schilderij uit 1608, nu in Sint-Petersburg, treffen we het dier aan 
achter Eva, een muis onder de voorpoten. Daarmee lijkt verwezen te worden 
naar de wreedheid van de kat met haar cholerische temperament.127 Op het 
latere werk uit 1616, nu in Washington, ligt de kat naast Adam (afb. 55). Het 
dier kijkt niet naar de protagonisten in de voorstelling, maar houdt de ogen 
gericht op de toeschouwer. Dat geldt overigens ook voor de kat in de zondeval-
voorstelling in Sint-Petersburg: de eveneens afgebeelde hond op het schilderij 
kijkt naar Adam, maar de kat kijkt uit het beeld. Van Mander, die in navolging 
van de Physiologustraditie in het laatste gedeelte van het Schilder-Boeck (de 
Wtbeeldinge) ingaat op de ‘beteyckenende eygenschappen’ van dieren, noemt 
de kat een onrechtvaardige rechter omdat de muizen die ze moet straffen 
vanwege hun steelgedrag, slechts kruimeldieven zijn vergeleken bij haar zelf.128 
Deze uitleg, gecombineerd met het kijkgedrag van het dier en, in het geval van 
het schilderij in Washington, de plaatsing naast Adam, werpt een ander licht 
op het motief van de kat: niet Eva, maar de toeschouwer lijkt ermee becom-
mentarieerd te worden!129
127 Volgens Erwin Panofsky moeten de dieren op Albrecht Dürers De zondeval (afb. 26) uitgelegd worden 
overeenkomstig de theorie van de vier temperamenten (cholerisch, flegmatisch, melancholisch en sangui-
nisch). Volgens deze theorie is de cholerische kat wreed. Erwin Panofky, Albrecht Dürer, Princeton 19483 
(eerste druk 1943), I, p. 85.
128 Wtbeeldinge, boek II (‘Van de Wtbeeldingen der figueren, hoe de oude Heydenen oft Egyptenaren 
met de beeldinghe der Dieren en ander dinghen, verscheyden meeningen hebben aenghewesen, en te 
kennen ghegheven’), fol. 130r: ‘De Katte beteyckent een onrechtveerdigh Richter: want sy is dickwils in 
huys schadigher als de Muysen, die sy als meesten dief, om hun dieverije straffende is.’
129 Zie ook de tekst van Arthur K. Wheelock Jr. (gedateerd 24 april 2014) in de bestandscatalogus op de 
website van de National Gallery of Art in Washington (nga.gov): ‘The most fascinating and riveting of 
all the animals in the scene is the cat in the immediate foreground, which is so realistically painted that 
one can almost hear it breathe. Although the cat was traditionally viewed as a symbol of lust and sensual 
pleasure, for Van Mander this animal served as a warning to the viewer about being an unjust judge. 
The cat’s penetrating gaze, from which there is no escape, reminds spectators not to condemn others 
for the very vices of which they are themselves guilty.’ Overigens bevindt zich ook op de gravure van 
Bartholomeus Dolendo naar ontwerp van Karel van Mander (afb. 58) een kat in Adams nabijheid. Ook 
hier kijkt het dier uit het beeld.
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Op de zondevalvoorstelling in Washington wordt het paar – hier duidelijk 
weergegeven als liefdespaar – gadegeslagen door twee geiten. In de Wtbeeldin-
ge leest men dat met dit dier onder andere ‘d’onkuysheyt [wort] beteyckent’.130 
De aanwezigheid van een koppeltje geiten in de voorstelling, gecombineerd 
met het kijkgedrag van de dieren, heeft tot effect dat de vleselijke kant van de 
liefde tussen Adam en Eva wordt beklemtoond. Van dit onkuise gedrag van 
de mensen wenst de olifant, in de symboliek het toonbeeld van vroomheid 
en kuisheid, zich letterlijk verre te houden: hij is geheel op de achtergrond 
weergegeven, volledig afgewend van de hoofdvoorstelling.131
Op het schilderij Lot en zijn dochters (LN A-6) ontmoet de toeschouwer 
de blikken van twee dieren: van een vos op de achtergrond en van een hond 
op de voorgrond. De oplettende houding van het laatstgenoemde diertje en 
het zondige gedrag van de voorgestelde mensen lijken te refereren aan de 
eerste betekenis van de hond die Van Mander in de Wtbeeldinge noemt: ‘Den 
Hondt beteyckent den rechten Leeraer, die onbeschroemt moet ghestadich 
bassen, de wacht houden over s’Menschen sielen, en bestraffen de zonden 
der Menschen’.132 In de spreekwoordelijke sluwheid van de vos kan men een 
overeenkomst zien met het listige plan van de dochters van Lot.133
130 Wtbeeldinge, fol. 129r.
131 De olifant komt uitgebreid aan bod in Des wijtberoemden hoochgeleerden ouden philosophi ende na-
tuurcondigers Boecken ende Schriften in drie deelen onderscheyden (...), Arnhem (J. Janszen), 1610. Over 
zijn kuisheid wordt hierin onder andere opgemerkt: ‘Eelianus seyt: Die olyphanten en comen niet uyt 
geylheyt te samen, maer alleen om datse haer geslacht begeeren te vermeerderen, en vermenge¯ sich ooc 
niet dan aen heymelicke plaetsen’ (deel II, V, p. 139). In de Physiologus is het gedrag van de olifant een 
metafoor voor de zondeval. Zoals de vrouwtjesolifant het mannetje te eten geeft van de mandragoraboom 
om hun gêne tot paring te overwinnen, geeft Eva Adam te eten van de boom van kennis van goed en 
kwaad, waardoor hun seksuele lusten opgewekt worden. Tevens wordt een parallel getrokken tussen 
de zondige mens, de ‘gevallene’, en een omgevallen olifant. Net zomin als de olifant omhooggetrokken 
kan worden door een grote olifant of zelfs twaalf olifanten tezamen, kan de zondaar opgericht worden 
door de Wet of de profeten. ‘Später als alle anderen kam der kleine Elephant, nämlich Christus der 
Gott, und richtete auf den Gefallenen vom Boden. Denn der der Oberste von allen war, nämlich der 
Christus und neue Adam, ist geringer geworden als alle. Erniedriget hat er sich selber, die Gestalt eines 
Knechtes annehmend, auf daß er alle errette.’ Otto Seel, Der Physiologus, Zürich/München 19875 (eerste 
druk 1960), p. 65v. In Plinius’ Naturalis historia (eerste eeuw na Christus) kan men bovendien lezen dat 
de olifant in vijandschap leeft met de slang. Zie Paul J. Smith, ‘Diersymboliek in Rembrandts Zondeval 
(1638) en Vondels Adam in ballingschap (1664)’, in: De zeventiende eeuw. Cultuur in de Nederlanden in 
interdisciplinair perspectief 26 (2010), nr. 1, pp. 2-20.
132 Wtbeeldinge, fol. 128v. De hond kan vele zaken symboliseren. Van Mander onderscheidt er vier. In 
het lexicon van Sigrid en Lothar Dittrich heeft de hond als symbool maar liefst elf betekenissen. Dittrich 
2004, pp. 226-245. De hond op De zondeval van Bartholomeus Dolendo naar Karel van Mander (afb. 
58) vervult eveneens de rol van ‘rechten Leeraer’. Hij heeft de oren gespitst en kijkt net als de kat op de 
gravure naar de toeschouwer.
133 Zie ook Dittrich 2004, pp. 166-172. Goltzius’ schilderij en Cornelisz’ Zondeval uit 1592 (PvT 1) worden 
hierin genoemd als voorbeelden van schilderijen waarop een vos vanwege zijn sluwheid is weergegeven.
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4.3.3 Cornelis Cornelisz van Haarlem
In Cornelisz’ werk vormt de menselijke figuur het hoofdmotief. De Haarlemse 
schilder legt een voorkeur aan de dag voor veelfigurige composities, hoewel 
voorstellingen met slechts enkele figuren niet ontbreken in zijn oeuvre. Daar 
waar het aantal figuren beperkt is, ligt de reden voor een belangrijk deel beslo-
ten in (de beeldtraditie van) het weergegeven onderwerp, zoals de zondeval, 
Suzanna en de ouderlingen en thema’s uit de lijdensmystiek. Het schilderij De 
doop van Christus, nu in Loosdrecht (Kasteel-Museum Sypesteyn, PvT 52), is 
binnen Cornelisz’ reeks van schilderijen met dit onderwerp en ook binnen zijn 
verdere oeuvre een uitzondering op de regel dat Bijbelse thema’s die hiervoor 
de ruimte bieden, door de kunstenaar ook als veelfigurige composities worden 
weergegeven.134
4.3.3.1 De narratio in Cornelisz’ oeuvre
Het vroege werk van Cornelis van Haarlem kenmerkt zich vooral door ‘anato-
misch geweld’. Het Bijbelse verhaal wordt louter en alleen verteld aan de hand 
van naakte figuren wier spieren tot het uiterste gespannen lijken en die, vaak 
sterk verkort, in allerlei gekunstelde poses zijn uitgebeeld: de sprangeriaanse 
stijl. Het feit dat de menselijke affecten niet of nauwelijks vergezeld gaan van 
toelichtende motieven en de beeldopbouw bovendien niet altijd even helder is, 
zoals in De doop van Christus uit 1588 (PvT 44), resulteert in een moeizame in-
terpretatie van de voorstellingen uit de vroege periode.135 Gaandeweg de jaren 
negentig gaat Cornelisz meer aandacht besteden aan de narratio. Het menselijke 
(naakte) lichaam, dat tot dan toe steeds uitgangspunt voor de vertelling was, 
boet aan betekenis in ten gunste van het decor waartegen de handeling zich 
afspeelt, de aankleding van de figuren en de rekwisieten. De pendantstukken 
De ontmoeting tussen Jacob en Ezau (PvT 10) en De doortocht door de Rode Zee 
(PvT 14) zijn hiervan mooie voorbeelden. Overeenkomstig het Bijbelverhaal 
Het stilleven van kaas, brood, druiven, mes en wijnkruik op Lot en zijn dochters dient in de eerste plaats 
de aankleding van de historie en kan probleemloos worden ingevoegd in het kleine bacchanaal dat de 
dochters hebben ingericht voor hun vader. Ook op Suzanna en de ouderlingen (LN A-10) komt een stil-
leven voor, ditmaal van fruit. Dergelijke motieven zullen vooral als decoratie bedoeld zijn, waarschijnlijk 
ingegeven door de opkomst van de stillevenschilderkunst in Holland.
134 Het rond 1590 te dateren schilderij De doop van Christus (PvT 49) toont een soortgelijke compositie 
als het latere schilderij dat zich nu in Loosdrecht bevindt. In de vroege versie heeft Cornelisz het aantal 
figuren echter niet beperkt tot de hoofdfiguren; links en rechts op de achtergrond zijn, als figuren in de 
marges, enkele omstanders toegevoegd.
135 Pieter van Thiel was aanvankelijk van mening dat het schilderij De val van Lucifer (PvT 87) niet een 
religieus, maar een profaan onderwerp voorstelde. Ook het schilderij dat zich nu in Quimper bevindt en 
dat als titel De eerste familie heeft (PvT 7), is lastig te interpreteren.
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(Genesis 33) is op De ontmoeting tussen Jacob en Ezau het gevolg van de 
twee broers die zich met elkaar verzoenen verschillend samengesteld. Aan de 
kant van de herder Jacob zien we diens vrouwen, kinderen en knechten. Ze 
zijn gekleed in fantasiekostuums, wat het gebeuren in Bijbelse tijden moet 
plaatsen. Een van de knechten uiterst links houdt een herdersstaf vast. Op de 
achtergrond is Jacobs vee zichtbaar, opgedeeld in een kudde koeien en een 
kudde schapen. Het gevolg van de krijgsheer Ezau bestaat uit soldaten, als 
zodanig herkenbaar aan hun helmen, speren en een enkel schild en zwaard. De 
in Genesis 32 beschreven angst waarmee Jacob zijn gewapende broer tegemoet 
treedt, komt enerzijds tot uitdrukking in het opgesplitste vee en anderzijds in de 
nederige houding van Jacobs vrouwen en kinderen – dit in schril contrast met 
de afwachtende houding van Ezaus soldaten.
Op De doortocht door de Rode Zee is het Joodse volk, dat voorzien is van 
allerlei bizarre hoofddeksels zoals frygische mutsen, tulbanden en sluiers, in al 
zijn geledingen voorgesteld: jong en oud, man en vrouw, soldaat en geestelijke, 
goed ter been en slecht ter been. Bepakt en bezakt zijn de Israëlieten bezig 
aan hun doortocht door de Rode Zee, op de vlucht voor de Egyptische farao. 
De zee heeft zich geheel volgens de tekst (Exodus 14:22) op het uitstrekken 
van Mozes’ hand (links op het middenplan) teruggetrokken in twee ‘muren’ 
van water. De interesse voor de menselijke anatomie heeft Cornelisz nog niet 
geheel verloren, blijkens de rugfiguur met tulband rechts van het midden op 
deze voorstelling en de eveneens op de rug geziene soldaat geheel rechts op 
het pendant De ontmoeting tussen Jacob en Ezau. De ‘gay costumes’, zoals Van 
Thiel de kleding van deze figuren in populaire, maar treffende bewoordingen 
omschrijft, onthullen meer van het menselijk lichaam dan ze bedekken.136
De verandering die zich in Cornelisz’ beeldtaal inmiddels voltrokken heeft, 
kan misschien nog het best worden aangetoond aan de hand van een verge-
lijking tussen een vroege weergave van het thema Suzanna en de ouderlingen 
(PvT 29) en een latere (PvT 31). De pathetische attitude van de Suzannafiguur 
en de brutale avances van de ouderlingen zijn allesbepalend in het vroege 
schilderij dat rond 1589 gedateerd moet worden. De omgeving is slechts sum-
mier aangeduid. De invulling die Cornelisz ongeveer tien jaar later aan het 
Suzannathema geeft, is wezenlijk anders. Spons en kam verduidelijken wat de 
jonge vrouw halfontkleed in het waterbassin brengt. De sieraden die ze draagt 
en het grote, in classicistische stijl opgetrokken woonhuis op de achtergrond 
136 Van Thiel 1999, p. 113.
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demonstreren de in de Bijbel vermelde rijkdom van Suzanna’s echtgenoot 
Joakim. Van het bij het huis gelegen park waarin het gebeuren zich volgens 
de tekst afspeelde, heeft Cornelisz hier aanzienlijk meer weergegeven dan al-
leen wat gebladerte zoals op het vroege schilderij. De genoemde motieven 
en het handgebaar waarmee een van de ouderlingen argumenten lijkt aan te 
voeren die Suzanna moeten overtuigen, hebben tot effect dat het verhaal zoals 
beschreven in Daniël op het latere schilderij beter uit de verf komt dan op het 
vroege.
Vanaf zijn introductie in de jaren negentig is het verhalende element latent 
aanwezig in Cornelisz’ Bijbelse historiestukken. De historie van Bathseba, die 
de schilder tijdens de verschillende fases van zijn carrière heeft uitgebeeld, 
biedt de mogelijkheid te onderzoeken in welke mate aandacht is besteed aan 
de mise-en-scène. De aankleding van het Bathsebaverhaal blijkt op het schil-
derij van 1617 (PvT 26) in vergelijking met de vroegst bekende weergave van 
het thema door Cornelisz uit 1594 (PvT 25) veel rijker te zijn geworden. Het 
enkele, eenvoudige kledingstuk op de voorgrond van het vroege schilderij 
heeft op het latere plaatsgemaakt voor een stilleven van kleding, sieraden, een 
kostbare schaal, een spons, een borstel en een kam. Bathseba’s dienaressen zijn 
in aantal uitgebreid van twee naar vier. Nog uitvoeriger wordt het verhaal op 
het schilderij uit 1624 (PvT 27) uit de doeken gedaan. Bathseba heeft hier maar 
liefst vijf dienaressen die, te oordelen naar de voorwerpen die ze vasthouden, 
tot taak hebben hun meesteres te wassen, droog te wrijven en te zalven. Werd 
in de vroegere schilderijen de observerende rol van David in het verhaal slechts 
gesuggereerd door de contouren van een paleisachtige architectuur op de 
achtergrond, hier is de koning zelf weergegeven, leunend uit een venster van 
zijn paleis. De gebeeldhouwde Cupido, die samen met de dolfijn waarop het 
godje zit deel uitmaakt van de fontein – een combinatie die, zoals we zagen, in 
de beeldtraditie ook voorkomt bij het onderwerp Suzanna en de ouderlingen 
– maakt onomwonden het leidmotief van David duidelijk. Op het laatste, 1627 
gedateerde schilderij uit Cornelisz’ reeks Bathsebavoorstellingen (PvT 28) is 
het aantal personages weer teruggebracht naar drie. Bathseba’s toilet wordt 
verbeeld door de gebruiksvoorwerpen die op de voorgrond liggen (spons, kam 
en borstel) en door de handelingen van de dienaressen (afdrogen en kammen). 
Het baden is hier sterk vereenvoudigd voorgesteld: Bathseba wordt met water 
uit een waskom gewassen. De fontein die op de achtergrond is weergegeven, 
heeft de vorm van een olifant – een speelse verwijzing naar het allesbehalve 
kuise toekomstige gedrag van David en Bathseba.
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Van een zekere versobering van de beeldtaal zoals deze zich manifesteert 
in de laatste Bathsebavoorstelling, is ook sprake in twee andere schilderijen 
uit 1627: De barmhartige Samaritaan (PvT 55) en De Israëlieten reinigen 
zich aan de voet van de Sinaïberg (PvT 19). In het eerstgenoemde werk is de 
mise-en-scène minimaal maar toereikend om, in combinatie met de menselijke 
handeling, de voorstelling te identificeren. Het laatstgenoemde schilderij toont 
daarentegen slechts een wasscène die in feite betrekking kan hebben op zowel 
een mythologisch, als een Bijbels onderwerp. De interpretatie van de voorstel-
ling als een Bijbels thema – bovendien betrekking hebbend op een specifieke 
episode uit het Bijbelboek Exodus – geschiedt dan ook niet op basis van de 
aankleding van de weergegeven scène, maar op grond van het herkennen van 
de handelingen van de personages. Het schilderij laat mannen en vrouwen zien 
die in gemeenschappelijk verband kleding reinigen. Een dergelijke handeling is 
tevens aan te treffen op twee werken van Cornelisz uit 1600 (PvT 17) en 1605 
(PvT 18) die beide in extenso en ondubbelzinnig de reiniging van het Joodse 
volk bij de Sinaïberg voorstellen. De uitvoerige weergave van de Exodusscène 
op deze twee schilderijen is op het late werk uitgekleed tot een groep was-
sende personen.
4.3.3.2 Collagetechniek
Vier figuren op het schilderij De Israëlieten reinigen zich aan de voet van de 
Sinaïberg (PvT 19) blijken te zijn ontleend aan de eerdere verbeeldingen van 
dit onderwerp uit 1600 en 1605. De staande figuur links die haar kleding uittrekt 
en de vrouw naast haar die op haar knieën zit te wassen, zijn overgenomen van 
het schilderij uit 1600, waar beide personages eveneens links op de voorgrond 
zijn weergegeven. Wel is er een belangrijke variatie aangebracht: de mannelijke 
rugfiguur op het werk uit 1600 is op het latere schilderij veranderd in een vrou-
welijke. Ook de combinatie rechts op de voorgrond van de zittende rugfiguur 
die een kledingstuk wast en de vrouw die naar deze figuur toegewend zit, 
had Cornelisz al eerder toegepast, namelijk in zijn schilderij uit 1605, waar de 
figuren zich rechts van het midden op de voorgrond bevinden. Wederom blijkt 
er bij het ‘hergebruik’ sprake te zijn van een geslachtswisseling: is de zittende 
rugfiguur op de voorstelling uit 1605 duidelijk een man, op het schilderij uit 
1627 lijkt eerder een vrouw te zijn weergegeven. Het feit dat dezelfde figuren 
of combinaties van figuren al dan niet in gewijzigde vorm voor verscheidene 
voorstellingen kunnen worden gebruikt, is kenmerkend voor de werkwijze van 
Cornelisz die het best omschreven kan worden als ‘collagetechniek’.
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4.3.3.2.1 Figuren en figurencombinaties
Zoals gezegd, creëerde Cornelisz tijdens de periode van de ‘academie’ op basis 
van geselecteerd studiemateriaal een aantal ‘bootsen’ die hij naar eigen inzicht 
kon verwerken in zijn schilderijen. Aan de elders in dit hoofdstuk genoemde 
figuren die zo naar antieke en Italiaanse voorbeelden tot stand kwamen, kan 
ten minste nog de zittende mannelijke rugfiguur worden toegevoegd die, waar-
schijnlijk geïnspireerd op een antieke sculptuur als de Torso Belvedere, vanaf 
zijn eerste verschijning in De eerste familie uit 1589 (PvT 7) telkens opduikt in 
Cornelisz’ oeuvre.137 Behalve in de zojuist besproken schilderijen (PvT 18 en 
19), waar hij voorkomt in combinatie met een vrouw, is deze figuur aanwezig 
in voorstellingen van de doop van Christus (PvT 48 en 50) en van de mensheid 
voor de zondvloed (PvT 66 en 70).138
Een andere figuur die vaker een (figuranten)rol toebedeeld heeft gekregen 
in Cornelisz’ Bijbelse historiestukken, is de staande, op de rug geziene persoon 
die zijn kleding over het hoofd uittrekt. Een van de tekeningen van de Haar-
lemse kunstenaar die bewaard zijn gebleven, toont een geïsoleerde weergave 
van deze figuur.139 In zijn oeuvrecatalogus interpreteert Pieter van Thiel deze 
tekening niet als een voorstudie voor de nu grotendeels verloren gegane figuur 
rechts in De doop van Christus (ca. 1594, PvT 50), maar als documentatie van 
een in de ogen van Cornelisz geslaagde geschilderde figuur. We zien deze 
rugfiguur terug in De Israëlieten reinigen zich aan de voet van de Sinaïberg 
(PvT 17). In twee later ontstane schilderijen met deze onderwerpen, De doop 
van Christus uit 1619 (PvT 46) en De Israëlieten reinigen zich aan de voet 
van de Sinaïberg uit 1627 (PvT 19), is het mannelijke naakt veranderd in een 
vrouwelijk naakt.
137 Over de totstandkoming van de Adamfiguur in dit schilderij op basis van Cornelisz’ studietekeningen 
naar de Torso Belvedere, zie Van Thiel 1999, p. 79.
138 De op de Torso Belvedere geïnspireerde rugfiguur duikt ook op in niet-Bijbelse voorstellingen van 
Cornelisz, bijvoorbeeld in zijn schilderijen die de bruiloft van Peleus en Thetis als onderwerp hebben 
(PvT 155, 156, 158 en 159). Van deze rugfiguur bestaat nog een variant: de figuur is nu (licht) naar rechts 
of links gedraaid, de benen bij elkaar. Vaak is het ene been onder het andere gebogen, zoals in De doop 
van Christus (PvT 54) en De verloren zoon (PvT 58). In Het toilet van Bathseba (1624; PvT 27) is het ene 
been over het andere gebogen. Mogelijk is deze figuur geïnspireerd op de voorste der Gratiëngestalten 
in Rafaëls Cupido en de drie Gratiën in de Villa Farnesina te Rome (Loggia van Psyche), in prent gebracht 
door Marcantonio Raimondi (TIB 27, nr. 344). Van Thiel wijst op de overeenkomst in compositie tussen 
deze voorstelling van Rafaël en Cornelisz’ vroegste Bathsebavoorstelling (PvT 25) uit 1594 (Van Thiel 
1999, pp. 110 en 111).
139 Staande, zich uitkledende man, op de rug gezien, rood krijt op papier, 296 x 150 mm., gesigneerd, ca. 
1594, Darmstadt, Hessisches Landesmuseum, Kupferstichkabinett (PvT D12).
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Vinden we de mannelijke rugfiguur van de tekening nooit letterlijk geciteerd 
terug in Cornelisz’ schilderijen maar altijd met de nodige aanpassingen, het 
motief van een kleding over het hoofd uittrekkende figuur vond de kunstenaar 
dusdanig passend bij doop- en badscènes, dat hij aan de rugfiguur nog twee 
varianten heeft toegevoegd. Bij de eerste variant, afgebeeld op De doop van 
Christus uit 1616 (PvT 45), is de figuur niet op de rug gezien, maar van opzij. 
Het bovenlichaam is bovendien meer naar voren gebogen.140 De tweede vari-
ant betreft een figuur waarvan slechts de contouren van hoofd en schouder 
zichtbaar zijn onder de kleding die over het hoofd wordt uitgetrokken. Deze 
figurant bevindt zich temidden van de omstanders in twee voorstellingen van 
de doop van Christus (PvT 47 en 53) en is ook aanwezig in De Israëlieten 
reinigen zich aan de voet van de Sinaïberg uit 1627 (PvT 19), namelijk achter 
de vrouwelijke rugfiguur die eenzelfde handeling uitvoert.
Naast wederkerende individuele figuren zijn er in Cornelisz’ Bijbelse histo-
riestukken ook combinaties van figuren aan te wijzen die probleemloos als losse 
elementen van de ene voorstelling in de andere kunnen worden overgenomen. 
Twee ervan zijn we al aan tegengekomen in het kader van de reinigingsscène 
uit Exodus. Een derde figurencombinatie die vaker is gebruikt, is die van het 
paartje van de halfliggende vrouw en de zittende man. De vrouwelijke helft van 
dit paar heeft haar arm geslagen over de knie van haar mannelijke partner of 
haar hand gelegd op diens bovenbeen, waardoor ze zich half kan oprichten uit 
haar liggende houding. De toeschouwer ziet de vrouw meestal in voor- en de 
man in driekwartsaanzicht, maar er zijn ook variaties mogelijk waarbij de vrouw 
op de rug wordt gezien en de man in vooraanzicht. Deze figurencombinatie 
blijkt een zeer beproefde in Cornelisz’ oeuvre. Het paar komt voor in verbeel-
dingen van Bijbelse thema’s als de mensheid voor de zondvloed (PvT 64, 66, 
71 en 72), de aanbidding van het gouden kalf (PvT 20), de koperen slang (PvT 
21) en de verloren zoon (PvT 56), verder in mythologische voorstellingen als 
de bruiloft van Peleus en Thetis (PvT 155, 158 en 159), Venus en Adonis (PvT 
166, 167, 170 en 172), Venus en Mars (PvT 184) en Hercules en Deianeira 
(PvT 135) en ten slotte in allegorische voorstellingen (PvT 205-207, 210, 214 
en 215). Niet één van deze paren is exact hetzelfde; steeds weer blijken ze 
een (lichte) wijziging te hebben ondergaan. Voor de mannelijke helft van het 
paar op De mensheid voor de zondvloed uit 1619 (PvT 66) heeft Cornelisz een 
opmerkelijke handeling bedacht: de man heeft zijn rechterhand achter het 
140 Overigens komt deze variant sterk overeen met de mannelijke figuur links op de gravure van Bernard 
Salomon (afb. 9) die eveneens zijn kleding over het hoofd uittrekt.
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hoofd van de vrouw gelegd en houdt de wijsvinger van zijn linkerhand op haar 
mond. Hetzelfde motief is gebruikt in twee allegorische verbeeldingen van de 
vergankelijkheid van aardse genoegens (PvT 214 en 215).
Als laatste voorbeeld van een vaker terugkerende figurencombinatie in 
Cornelisz’ werk kan nog een tweede liefdespaar genoemd worden. Man en 
vrouw van dit in vooraanzicht weergegeven paar zitten wijdbeens naast elkaar, 
waarbij de vrouw met een been over het been van de man zit. De geliefden 
hebben hun arm om schouder dan wel middel van de ander geslagen en kijken 
elkaar aan. We treffen het paar aan in De mensheid voor de zondvloed (PvT 
65), in De verloren zoon (PvT 58) en verder in mythologische en allegorische 
voorstellingen.141 In De verloren zoon is aan het liefdespaar nog een derde 
figuur toegevoegd, zodat de protagonist van het verhaal in het gezelschap van 
twee vrouwen verkeert.
4.3.3.2.2 Beeldschema’s
Cornelisz’ collagetechniek blijkt zich niet te beperken tot hergebruik van al 
eerder toegepaste individuele figuren of figurencombinaties: zelfs volledige 
beeldschema’s kunnen worden overgenomen. Een heel duidelijk voorbeeld 
hiervan is De zondeval uit 1622 (PvT 5). De voorstelling komt qua beeldschema 
en figuren zo sterk overeen met die van het 1620 gedateerde schilderij met 
hetzelfde onderwerp (PvT 4), dat men in eerste instantie geneigd zou zijn het 
latere werk te beschouwen als een kopie van het vroegere. Een vergelijking 
leert dat er wel degelijk verschillen zijn aan te wijzen tussen beide werken, zij 
het dat deze vooral details betreffen. Hetzelfde schema, inclusief de figuur van 
Adam, heeft Cornelisz nog een derde keer gebruikt, namelijk voor De zondeval 
uit 1625 (PvT 6).
Is in de genoemde voorstellingen van de zondeval hetzelfde beeldschema 
voor een en hetzelfde onderwerp toegepast, Cornelisz’ oeuvre bevat ook 
voorbeelden waarin hetzelfde beeldschema is gebruikt voor verschillende 
onderwerpen. Het iconografische verschil tussen dergelijke voorstellingen zit 
letterlijk in het detail. De betreffende schilderijen hebben gemeen dat ze een 
141 Te weten: Vertumnus en Pomona (PvT P 20), Venus en Mars (PvT 192), Allegorie van de kortstondig-
heid van het leven (PvT 206) en Allegorie van de vergankelijkheid van aardse genoegens (PvT 213). Een 
van Cornelisz’ bewaard gebleven tekeningen in olieverf op papier toont behalve een staande en een 
zittende vrouw, ook een liefdespaar dat dezelfde zithouding heeft als het besproken paar. Opmerkelijk 
is de innigheid tussen de geliefden: de man heeft beide armen om de hals van de vrouw geslagen en de 
twee kijken elkaar intens in de ogen. Het is niet bekend naar welk schilderij dit paar is getekend. Zie Van 
Thiel 1999, nr. WO II.
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gezelschap meestal zeer schaars geklede mannen en vrouwen in een landschap 
tonen dat zich tegoed doet aan de liefde, drank en spijzen. Vaak wordt er 
ook nog gemusiceerd. De aanwezigheid van motieven die specifiek bij een 
bepaald thema horen, biedt de clavis interpretandi van het voorgestelde. Zo 
maakt de ark links op de achtergrond in De mensheid voor de zondvloed uit 
1594 (PvT 64) duidelijk dat de voorstelling – die op vele punten overeenkomt 
met het iets eerder onstane schilderij De bruiloft van Peleus en Thetis (PvT 
159) – geïnterpreteerd moet worden als een verbeelding van het thema uit de 
Bijbelse oergeschiedenis.142 De uiterst klein weergegeven, rondom een boerde-
rij scharrelende varkens rechts van het midden in de achtergrond van een 1607 
gedateerd schilderij (PvT 56) maken een identificatie van het onderwerp als 
de verloren zoon mogelijk. Een ander belangrijk aanknopingspunt voor deze 
interpretatie vormt de kleding van de staande jongeman, de verloren zoon. 
Deze ‘dandy’ met zijn opvallende hoed waaruit pluimen steken, komt ook voor 
op een groot paneel dat het jaartal 1615 draagt (PvT 65). De zeer minuscule ark 
op de achtergrond verandert de identiteit van deze jongeman evenwel in die 
van een van de losbandige mensen voor de zondvloed.
De voorstelling van de verloren zoon uit 1618 (PvT 58) bevat nog een 
derde motief waaraan het onderwerp te herkennen is. Naast de ‘dandy’ rechts 
op de voorgrond en de scène in de achtergrond waarin de verloren zoon 
bij de varkens tot inkeer komt, is een waardin weergegeven die bijhoudt 
hoeveel de verloren zoon letterlijk in het krijt staat. Dezelfde waardin zien 
we terug rechts in de bovenhoek van een schilderij uit 1626 (PvT 210). Op 
haar aanwezigheid na bevat de voorstelling geen motieven die duiden op het 
thema van de verloren zoon, hetgeen ertoe geleid heeft dat dit schilderij, dat is 
opgebouwd volgens hetzelfde beeldschema als De verloren zoon uit 1618 (PvT 
58) of De mensheid voor de zondvloed (1619, PvT 66), geïnterpreteerd wordt 
als verbeelding van een allegorie, in dit geval van de Matigheid. Het hanteren 
van hetzelfde beeldschema stelt Cornelisz in staat om met een kleine ingreep 
een mythologisch onderwerp te veranderen in een Bijbels onderwerp en een 
Bijbels onderwerp weer in een allegorisch.143
142 Hetzelfde geldt voor een ca. 1597 te dateren schilderij (PvT 72) dat eveneens grote raakvlakken heeft 
met De bruiloft van Peleus en Thetis. Ook hier maakt de ark, klein weergegeven op de achtergrond, slechts 
één interpretatie mogelijk: de mensheid vóór de zondvloed. Een replica van dit schilderij bevindt zich in 
het Mauritshuis.
143 Cf. Van Thiel (1999, p. 111), die over het schilderij De mensheid voor de zondvloed (1594, PvT 64) 
opmerkt: ‘Here, for the first time, however, Cornelis has deviated from his working method by employing 
189
4.3.4 Simultaanvoorstellingen
Een aspect waarop in de afzonderlijke besprekingen van de beeldtaal van 
de kunstenaars nog niet is ingegaan betreft de aristotelische eenheid van tijd, 
plaats en handeling. De drie schilders blijken deze niet altijd na te streven. In 
plaats van een beperking van het voorgestelde tot één moment uit een Bijbelse 
historie, wordt soms nog gekozen voor de ouderwetse simultaanvoorstelling 
waarbij meer dan één scène uit het verhaal is weergegeven. Zo zien we op 
schilderijen van Goltzius, Van Mander en Cornelisz die de aanbidding der 
herders voorstellen, op de achtergrond de voorafgaande verkondigingsscène, 
een gangbaar motief binnen de beeldtraditie van dit onderwerp.144 Hetzelfde 
geldt voor de motieven van de brandende steden Sodom en Gomorra en van 
Lots vrouw die in een zoutpilaar is veranderd in voorstellingen die Lot en 
zijn dochters tot onderwerp hebben. Ze verwijzen naar hetgeen voorafging 
aan de hoofdscène. Ook in Goltzius’ schilderij Lot en zijn dochters (LN A-6) 
ontbreken ze niet. Ongebruikelijker is, zoals gezegd, Goltzius’ weergave van de 
toekomstige scène uit het oudtestamentische verleidingsverhaal links in de ach-
tergrond van zijn voorstelling. In drie schilderijen van Cornelisz die de zondeval 
voorstellen, is in de achtergrond nog een ander moment uit het Genesisverhaal 
weergegeven. Op De zondeval uit 1592 (PvT 1) wordt links in de achtergrond 
de scène weergegeven waarin God Adam en Eva waarschuwend toespreekt 
(afb. 59).145 Op de twee andere schilderijen zijn op dezelfde plaats binnen de 
compositie respectievelijk de schepping van Eva (PvT 2) en Adam en Eva in het 
paradijs (PvT 80) uitgebeeld.
Binnen het oeuvre van Goltzius en Cornelisz is het aantal simultaanvoorstel-
lingen beperkt, maar van Karel van Mander zijn maar liefst zeven schilderijen 
met een nevenscène bekend.146 Van een simultaanvoorstelling is sprake in 
Mozes slaat water uit de rots (L 3), De ongehoorzame profeet (L 7), Suzanna 
an ingenious device that he will subsequently make frequent use of, namely, a sudden change of subject. 
(...) the content of a whole composition is changed in the twinkling of an eye.’
144 Zie 5.4.4.
145 De allesbehalve berouwvolle houding van Adam en Eva, het oogcontact tussen hen en God en bo-
vendien de door de dierenpaartjes verbeelde paradijselijke harmonie, sluiten een interpretatie van deze 
nevenscène als verbeelding van de verdrijving uit het paradijs (zie bijvoorbeeld Amsterdam 1993-1994, 
nr. 7, p. 338) uit.
146 Slechts twee van Goltzius’ Bijbelse historiestukken kunnen beschouwd worden als simultaanvoorstel-
ling: Lot en zijn dochters (LN A-6) en Maria met het Christuskind en engelen (LN A-12). In Cornelisz’ 
oeuvre is, behalve in de al genoemde schilderijen, sprake van een nevenscène in twee schilderijen die 
de gelijkenis van de verloren zoon als onderwerp hebben (PvT 56 en 58) en in twee passievoorstellingen 
(PvT 76 en 82).
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en de ouderlingen,147 De 12-jarige Jezus in de tempel (L 14), Paulus bekeert de 
vrouwen van Filippi (L 15) en in twee voorstellingen van de aanbidding der 
herders (L 10 en afb. 4).148 In deze schilderijen heeft de nevenscène meestal 
betrekking op een aan de hoofdscène voorafgaande gebeurtenis, maar in De 
ongehoorzame profeet en in Suzanna en de ouderlingen wordt de toekomst in 
beeld gebracht. Links op het middenplan van De ongehoorzame profeet vindt 
de de fatale aanval van een leeuw op de profeet plaats: de leeuw springt om-
hoog en trekt de godsman van zijn ezel af. In Suzanna en de ouderlingen zien 
we rechts op de voorgrond hoe de oudsten Suzanna proberen te overreden 
om in te gaan op hun oneerbare voorstel. Het verdere verloop van het verhaal 
ontvouwt zich voor de toeschouwer als deze zijn ogen door het landschap 
laat gaan. Op het middenplan wordt Suzanna op het verzoek van de oudsten 
opgehaald, waarna ze naar het huis van haar man Joakim wordt overgebracht 
waar het volk zich heeft verzameld. Rechts in de achtergrond keert Suzanna 
terug, staand voor het huis van Joakim. De oudsten hebben conform de Bij-
beltekst hun handen op haar hoofd gelegd en leggen een valse getuigenis af. 
Na ingrijpen van Daniël worden de oudsten van elkaar gescheiden en apart 
verhoord. Nadat ze als leugenaars zijn ontmaskerd, worden ze weggevoerd en 
ter dood gebracht, zoals links in de achtergrond van de voorstelling is te zien.
Meestal krijgt de nevenscène overeenkomstig haar aan de hoofdscène 
ondergeschikte rol een plaats wat verder op de achtergrond. Op het aan Van 
Mander toegeschreven schilderij Mozes slaat water uit de rots (L 3) zijn de rollen 
echter omgedraaid. De nevenscène waarin het volk bij Mozes zijn beklag doet 
over het watertekort, is links op de voorgrond geplaatst, terwijl de uiteindelijke 
hoofdhandeling wat verder naar achteren in de voorstelling is weergegeven. 
Hier maakt niet de plaatsing binnen de compositie, maar de belichting het ver-
schil in tijd, plaats en handeling tussen beide scènes duidelijk: hetgeen vooraf 
is gegaan aan het rotswonder is in de schaduw gehuld, terwijl het wonder zelf 
zich in het volle licht voltrekt.
147 Zie hoofdstuk 3, noot 9.
148 Mogelijk is rechts in de achtergrond van De thuiskomst van Jefta (L 6) een volgende episode uit het Jef-
taverhaal uitgebeeld: het offer. Op basis van het beschikbare fotomateriaal is dat niet goed te beoordelen.
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4.4 Tot Besluit
In dit hoofdstuk bleek dat de antieke en moderne Italiaanse kunst een belang-
rijke inspiratiebron vormde voor de drie Haarlemse schilders. Diverse motieven 
in hun Bijbelse historiestukken, stilistische en iconografische, blijken aan deze 
bron ontleend te zijn. Vooral Goltzius bleek ontvankelijk voor Zuid-Europese 
invloeden. Zeker zo belangrijk, zo niet belangrijker in het geval van Van Mander 
en Cornelisz, is echter de Noord-Europese beeldtraditie geweest. We zagen hoe 
onder anderen Lucas van Leyden, Albrecht Dürer, Maarten van Heemskerck, 
Frans Floris, Pieter Bruegel en Maerten de Vos van invloed waren op het werk 
van de drie Haarlemmers.
Qua beeldtaal verschilt het werk van het trio onderling significant, ondanks 
alle artistieke uitwisseling. In de Bijbelse historiestukken van Cornelisz staat 
de menselijke figuur centraal, waarbij niet zelden de indruk ontstaat dat het 
onderwerp eigenlijk van ondergeschikt belang is. In zijn vroege werk is de 
mise-en-scène zo minimaal dat de voorstellingen soms lastig te interpreteren 
zijn. Dat verandert vanaf de jaren negentig, wanneer de schilder meer aandacht 
gaat besteden aan het decor waartegen de handeling zich afspeelt, inclusief 
de kostuums en de rekwisieten. Dat komt de narratio ten goede. Die aandacht 
verslapt echter weer in de laatste tien jaar van zijn carrière, vanaf ca. 1627. 
Kenmerkend voor Cornelisz is zijn collagetechniek: figuren, figurencombinaties 
en zelfs hele beeldschema’s kunnen naar believen worden gebruikt voor ver-
schillende onderwerpen, Bijbels of mythologisch.
Ook in het werk van Cornelisz’ collega Hendrick Goltzius is de menselijke 
figuur het hoofdmotief, zij het op een wezenlijk andere manier. Hier geen 
voorkeur voor composities met veel figuren zoals bij Cornelisz, maar slechts 
enkele protagonisten die met hun levensgrote of meer dan levensgrote ge-
staltes het hele beeldvlak opvullen. De met regelmaat door Goltzius gekozen 
compositievorm van de close-up heeft tot effect dat er haast als vanzelf een 
interactie ontstaat tussen de werelden aan weerszijden van de beeldrand. Dat 
effect wordt nog versterkt als een of meer afgebeelde figuren de toeschouwer 
aankijken, zoals op Goltzius’ schilderijen met een devotioneel thema. Anders 
dan zijn jongere collega besteedt de Haarlemse kunstenaar veel aandacht 
aan de narratio. De uiterst nauwkeurig weergegeven entourage verrijkt zijn 
geschilderde Bijbelse onderwerpen niet alleen visueel, maar ook inhoudelijk. 
Het werk is rijk aan symboliek en bevat toespelingen op soms eeuwenoude 
(picturale) tradities.
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Composities, bij voorkeur landschappen, die met het oog ‘doorploegd’ 
kunnen worden, zijn het handelsmerk van Karel van Mander. We zagen hoe 
de kunstenaar zijn eigen kunsttheorie zoals opgetekend in de Grondt in zijn 
Bijbelse historiestukken heeft toegepast. Van Mander hecht aan een rijk gevulde 
compositie met veel variëteit. Dan gaat het om de voorwerpen in een voorstel-
ling maar ook om de figuren en hun geslacht (man/vrouw), pose, kleding 
en aanzicht. Om de toeschouwer te helpen de belangrijkste protagonisten of 
de inhoudelijke kern van het voorgestelde Bijbelverhaal gewaar te worden, 
geeft de schilder letterlijk aanwijzingen via een of meer gebarende figuren in 
de voorstelling. Met hun ‘verscheydenheyt der beelde’ en ‘overvloet’ zouden 
Van Manders Bijbelse historiestukken kunnen dienen als illustratie van de 
amplificatie die Jan Philipsz Schabaelje meent waar te nemen bij ‘predikers, 
Rhetorizijnen, poeeten en schilders’ wanneer die een Bijbelse historie levendig 
willen weergeven en hun publiek in het hart willen drukken.149 We zullen 
Schabaelje in het volgende hoofdstuk overigens nog regelmatig tegenkomen.
149 Schabaelje 1683, fol. 4v.
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5. Betekenis – Bijbelse thema’s in woord 
en beeld
Hy [Goltzius, PJ] heeft noch ghemaeckt een groot stuck op Penneel voor zijnen 
reysghesel Ian Mathijssen, wesende eenen Hemel oft Hemelsche vreughde, t’welck 
can beduydt worden, de gheloovighe Christlijcke Siele, comende becleedt in 
de witte sijde van een suyver Conscientie, en onbeveynst geloove tot de Kercke 
Gods, trouwe¯de daer Christum haer Bruydegom sachtmoedigh en ootmoedigh, 
in ghedaent van een onnoosel kindt, sonder eenighe valscheyt oft bedrogh, daer 
al t’Hemelsche geselschap in verblijdt, en brenghen oft toonen de Siele palm en 
croon, te weten, volherdicheyt en belooninghe. Oft can beduydt worden op de 
Maeght S. Catharina, die door volstandicheyt in’t gheloof en lijden tot de Croon 
der Martelaren is ghecomen, Christum voor haer Bruydegom aennemende.1
De in deze passage getoonde uitvoerigheid waarmee Karel van Mander ingaat 
op de betekenis van de religieuze voorstelling van een schilderij, is voor het 
Schilder-Boeck, in het bijzonder de Levens, eerder uitzonderlijk dan gebruikelijk 
te noemen; kunstwerken worden er vooral op basis van hun artistieke merites 
besproken, de uitgebeelde onderwerpen slechts aangeduid. Het primaat van 
de artisticiteit in de Levens is niet verbazingwekkend, gezien het doel dat de 
schrijver ervan voor ogen moet hebben gestaan: het creëren van ‘een monu-
ment om de namen van de schilders te vereeuwigen’.2 De aard van de Grondt, 
een kunsttheoretisch traktaat, maakt dat men ook hierin vergeefs zal zoeken 
naar de uitleg van de – in ons geval Bijbelse – voorstelling van een schilderij. In 
het vorige hoofdstuk werd vastgesteld dat Van Manders schilderij De thuiskomst 
van Jefta (L 6) op vele punten voldoet aan diens kunsttheorie, onder andere in 
de wijze – zoals beschreven in de Grondt – waarop de toeschouwer emotioneel 
betrokken wordt bij de voorstelling. In een lied over de historie van Jefta dat is 
opgenomen in Van Manders De Gulden Harpe, een bundel geestelijke liederen 
van diens hand,3 wordt in de beschrijving van het moment van de ontmoeting 
1 Levens Ned., fol. 285v 39-286r 2.
2 Miedema 1973, II, p. 305.
3 De bundel is opgenomen in Willem Heijtings lijst van protestantse bestsellers met 10 tot 29 edities in de 
Republiek rond het midden van de zeventiende eeuw. Heijting 1997, p. 290.
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tussen vader en dochter evenzeer geappelleerd aan menselijke emoties.4 Het 
lied wordt afgesloten met de les die uit dit trieste verhaal getrokken kan worden:
Dit doen van Jephta tot leeringhe dient
Voor elck Christelijck vriendt,
Dus weest ghetrou ende constant,
Offert dat lichaem doodigh,
En houdt Godt u beloft, want
Een is noodigh.5
Het thema van de ontmoeting van Jefta moet voor Van Mander niet alleen 
artistiek interessant zijn geweest; deze dramatische gebeurtenis verschafte hem 
als gelovige tevens een leidraad. Bij het schilderij De doortocht door de Jordaan 
(L 5) was Van Manders duiding van het onderwerp oorspronkelijk zelfs aange-
bracht op de lijst. Hoewel de originele lijst verloren is gegaan en daarmee dus 
ook het opschrift, weten we dankzij de uitvoerige beschrijving in de anonieme 
biografie over Karel van Mander van het bestaan en van de inhoud ervan.6 De 
volgende tekst was te lezen:
Elck Christen hier ter werelt seer bestreden,
Komt noch op ’t lest in ’t rijck vol vreuchden soet,
Maer den Iordaen, de doodt moet zijn gheleden,
Want ’t is den wech voor alle vlees te treden,
Den vyant lest diemen verwinnen moet,
Gheluckt dees reys maer wel, so ist al goet.7
Het schilderij werd vervaardigd voor Isaac van Gerwen en Duyfken Vreerixdr 
Roch, die op 22 mei 1605 te Amsterdam in het huwelijk traden.8 Van Mander 
heeft niet alleen beide echtelieden op het werk afgebeeld, maar ook zichzelf, 
als een van de dragers van de ark. De kunstenaar, die het werk in het jaar voor 
zijn dood schilderde en volgens zijn biograaf al niet meer in goede gezondheid 
verkeerde, lijkt het bruidspaar een persoonlijke boodschap te hebben willen 
4 Van Mander 1605, p. 311: ‘Maer als hy voor zijn huys quam, siet,/Och wat meerder verdriet,/Sijn lieve 
dochter hem te ghemoet/Quam, met reyen en tamboeren,/Van droefheyt mocht hem al zijn bloedt/Wel 
beroeren./Hy en hadde kinderen groot noch cleen,/Dan dees dochter alleen.’
5 Ibidem, p. 312. Zie ook 3.8.
6 ’t Geslacht, fol. S2vb 9-12: ‘En om de Lyst is met gulde letteren gheschreven, dese navolghende regulen, 
dien hy ghedicht heeft (...).’
7 ’t Geslacht, fol. S2v 13-18 (over 2 kolommen).
8 Van Gerwen was afkomstig uit Den Bosch. Aangenomen wordt dat het echtpaar remonstrants was. Zie 
The Montias Database of 17th Century Dutch Art Inventories, inv. 237.
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meegeven.9 Twee liederen in Van Manders De Gulden Harpe verduidelijken 
wat de poëet bedoelt.10 Voor hem is de gelovige de ‘gheestelijck Isralijt’11, de 
‘Wandelaer (…) die nae ’t Beloofde Landt [zijn] reys hier’ heeft.12 Deze krijgt 
op zijn levensbaan te maken met veel beproevingen en aanvechtingen. ‘Int 
gheloof onderdane/Den Heere totter doot,/Dits gaen door de Jordane’, aldus 
Van Mander.13 Als de Jordaan, de ‘oordeelsvliet’, eenmaal is gepasseerd ‘Dan 
en geschiet, Meer gheenderley verdriet,/Int nieuwe landt wy, siet,/In vrede 
rusten.’14
Uit het lijstopschrift en uit het citaat waarmee dit hoofdstuk werd begonnen, 
spreekt een ambiguïteit in de houding van de kunstenaar ten opzichte van 
schilderijen met religieuze voorstellingen. De esthetische kwaliteiten van deze 
werken zijn zeker van importantie voor de schilder-dichter, maar – hoe belang-
rijk ook – zij vormen slechts één aspect van het kunstwerk. Het uitgebeelde 
thema zelf biedt een andere invalshoek van waaruit een schilderij bekeken 
kan worden. Enerzijds stelt het weergegeven onderwerp bepaalde eisen aan 
de kunstenaar, bijvoorbeeld wat compositie en decorum betreft. Anderzijds 
heeft het Bijbelse thema op zich een eigen plaats in Van Manders persoonlijke 
geloofsbeleving. Ongetwijfeld is het Bijbelse historiestuk ook voor Van Manders 
tijdgenoten van ten minste tweeërlei waarde geweest. In dit hoofdstuk zal dan 
ook worden stilgestaan bij Bijbelse thematiek en haar receptie in de contempo-
raine cultuur. Hiervoor is gebruikgemaakt van in de zestiende en zeventiende 
eeuw gepubliceerde preken, vitae Christi en andere meditatieboeken, prenten-
bijbels, prentonderschriften, liedboeken, gedichten, traktaten en vroomheidsli-
teratuur, waarbij getracht is recht te doen aan het gegeven van de coëxistentie 
van diverse denominaties in de zeventiende-eeuwse Nederlandse gewesten, te 
vatten onder de hoofdnoemers katholiek en protestants. Een onderzoek naar 
de receptie van alle Bijbelse onderwerpen die door de Haarlemse kunstenaars 
uitgebeeld zijn, paste – hoe waardevol dit ook zou zijn – niet binnen de opzet 
van deze studie. Het aantal thema’s moest dan ook beperkt blijven, net als de 
omvang van het te bestuderen geschreven gedachtegoed. Volledigheid is niet 
9 ’t Geslacht, fol. S2va 4-7: ‘(…) alwaer hy sich selfs sieckelijck, dan niet temin, wel gelijckende als een 
Levyt, of drager, geconterfeyt heeft (…).’ De kunstenaar oogt op het schilderij inderdaad opvallend bleek.
10 Van Mander 1605, pp. 71-73 (Op de wijse: Laet ons den Heere gaen singhen een lof) en pp. 458-464 
(Op de wijse: Adam ons Vader wel).
11 Ibidem, p. 459.
12 Ibidem, p. 458.
13 Ibidem, p. 464.
14 Ibidem, p. 72.
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nagestreefd en de tekstpassages waarnaar in het onderstaande verwezen zal 
worden, zijn slechts te beschouwen als voorbeelden uit het genre waartoe deze 
teksten behoren.
5.1 Twee geloven – één basis
Evenzeer als er in de schilderkunst in de decennia rond 1600 sprake is van 
verwerking van picturale tradities, getuigt ook de contemporaine omgang met 
Bijbelse thema’s in woord en geschrift van een voortzetting van aloude tradities. 
In de bespreking in het vorige hoofdstuk van Goltzius’ schilderij Christus aan 
het kruis (lignum vitae) met Ecclesia (LN A-18) werd reeds attent gemaakt op 
de ouderdom van de exegeses die ten grondslag liggen aan de voorstelling. De 
mariologische en christologische interpretatie van bruid en bruidegom uit het 
Hooglied, de voorstelling van de appelboom uit dit Bijbelboek als zijnde het 
kruis of de idee op zich, dat wil zeggen los van de context van het Hooglied, 
dat het kruis vergeleken kan worden met een boom – dergelijke traditionele 
interpretaties zijn gemeengoed in de bestudeerde literaire bronnen. Zo treffen 
we de boommetafoor aan in Een nieu Devoot Geestelijck Liedt-Boeck (1618), 
waarin het kruis wordt beschreven als de ‘Mey-boom’, waarnaar Christus had 
‘grooten lust,/Om dat hy brenghe sou te niet,/Die Eva door den Boom verriet’.15 
Een laat, protestants voorbeeld van de vergelijking van het kruis met een boom 
biedt De Zedelyke En Stichtelyke Gezangen van Jan Luiken (1698). In het lied 
‘Van de Scheppinge, Val en Wederoprechtinge der Menschen’ wordt Christus 
aan het kruis bezongen als ‘den groenen Olyf-boom des levens’, druipend van 
‘oly tot des levens-viers heldere brandt’ en elders als de ‘Roozenboom’ in dat 
‘Lust-hofje dat daar Getsemane heet’.16 Deze metaforische interpretaties van de 
gekruisigde Christus verschillen niet van die welke de dominicaanse monnik 
Johannes Tauler in de veertiende eeuw aan het kruis gaf. In de zeventiende-
eeuwse Nederlandstalige uitgave van de preken van de Straatsburger leest men 
dat Christus aan het kruis synoniem is met een ‘Vrucht des houts’, waardoor 
‘die door de Vrucht des houts gestorve was, weder (...) levendigh ghemaeckt 
worde. (...) Want aen die Boom [i.e. de boom van kennis van goed en kwaad, 
15 Jansen 1618, fol. D2v (Een Geestelijck Mey-liedeken, op de wijse: Den tijdt is hier, dat men sal vrolijck 
wesen).
16 Luiken 1698, pp. 120-129, strofe 15 en 22. Het motief van de olijfboom gaat terug op de Bijbelboeken 
Jeremia (11:16) en Romeinen (11:17-24), waarin het volk van God (Joden en niet-Joden) wordt vergeleken 
met een groene olijfboom.
197
PJ] hingh de spijse des Doots, maer aen dese de Medecijne des Levens’.17 In zijn 
Goddelicke Lof-sanghen (1620) verbindt priester-dichter Justus de Harduwijn in 
een lofzang op de ‘Boom des Cruys’ via het motief van hout dat redding brengt 
verschillende Bijbelse verhalen met elkaar: de boom des levens in het paradijs, 
de ark van Noach, de struiken in de woestijn waaronder de dorstige Ismaël 
werd neergelegd, Mozes’ staf, de stok met de koperen slang, Aärons roede en 
het kruishout.18
Is het in de genoemde bronnen zeer gebruikelijk de bruidegom uit het 
Hooglied te identificeren als Christus, aan de bruid kunnen verschillende iden-
titeiten toegekend worden. Zij kan geduid worden als de gemeente of kerk, als 
de christelijke ziel of – minder vaak – als Maria. Voor deze laatste optie kiest 
de jezuïetenpriester Franciscus Costerus in zijn acht ‘sermoonen op de Cantica 
Canticorum’ (1616), die volgens de titelpagina geschreven zijn ‘ter eeren der 
H. Moeder Godts’. In een van de gebedenparen tot Maria en Christus waarmee 
Costerus elke preek besluit, richt de priester zich aldus tot de ‘Bruydegom 
Christum’: ‘Ghy zijt den vruchtbaren appelboom, onder soo veel wilde boomen 
der boschen: Onder uwe schaduwe rusten alle Christenen, die uwe verdiensten 
ghenieten, ende sy smaken uwe soete vrucht, daer ghijse in u H. Sacrament 
des autaers mede voedt.’19 De ‘H. Bruydt Maria’ wordt als volgt aanbeden: 
‘Ghy hebt binnen u sterffelijck leven altijdt in de schaduwe des Cruys Christ 
gherust ende daer van liefde ghequeelt, hebbende altijdt voor ooghen sijne 
toekomende ontsprekelijck lijden.’20 In protestantse bronnen lijkt de voorkeur 
gegeven te worden aan een allegorische interpretatie van het Hooglied boven 
een mariologische. De bruid wordt dan gezien als de christelijke ziel of de 
kerk. Zo beschrijft de Haarlemse predikant Samuel Ampzing in zijn Hoog-lied 
het geestelijke huwelijk tussen Christus en zijn gemeente.21 Geheel vreemd 
is een mariologische exegese de protestantse auteurs echter geenszins. In Ja-
cobus Revius’ Over-Ysselsche sangen en dichten (1630) bijvoorbeeld komt de 
volgende versregel voor in een aan Maria gewijd lied: ‘De bruyt van diese self 
ter wereld heeft gebracht’.22 En Daniel Heinsius beschrijft in zijn Lof-Sanck van 
17 Tauler ed. 1647, deel VI, fol. 8r.
18 De Harduwijn ed. Dambre 1933, p. 108, lied XLI.
19 Costerus 1616, fol. 85.
20 Costerus 1616, fol. 84.
21 Samuel Ampzing, Het Hoog-lied van den heyligen ende wijsen koning ende proheet Salomon, Haarlem 
(Adriaen Roman) 1629.
22 Revius ed. Smit 1930, p. 187. In Het Hoghe Liedt Salomons, Revius’ berijming van het Hooglied uit 1621 
spreken, aldus de inhoudsopgave van het eerste gezang, ‘de Bruydegom dat is Christus: de Bruyt dat is 
de Gemeente [te samen]’. De predikant-dichter volgt hier dus de gebruikelijkere allegorische interpretatie. 
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Iesvs Christvs (1618) als volgt hoe een zwangere Maria de geboorte van Christus 
afwacht: ‘zy sit met groot verlangen,/Verwachtende den tijt, vervvondert ende 
stom,/Dat God vvort haren soon en haren bruydegom.’23
De interpretatie van het Hooglied, hier toegespitst op de boommetafoor 
en de identiteit van bruid en bruidegom, is geen uitzondering. Katholiek of 
protestants, men doet bij de uitleg van vele Bijbelse thema’s een beroep op een 
eeuwenoude theologische basis – in sterke mate gevormd door de geschriften 
van de kerkvaders – die van generatie op generatie is doorgegeven.
5.2 Typologie
In de literaire bronnen wordt het oudtestamentische onderwerp veelal typo-
logisch of prefiguratief uitgelegd. Dat gebeurt al in de Bijbel zelf in de vorm 
van profetieën, uitspraken van Christus of anderszins, maar in de onderzochte 
religieuze literatuur wordt daar nog een schepje bovenop gedaan, niet in de 
laatste plaats door de doopsgezinde schrijver Jan Philipsz Schabaelje.24 In diens 
Grooten Emblemata Sacra (1654), volgens Schabaeljekenner Piet Visser een 
wonderlijk boek met een curieuze prentenverzameling, zijn ook de gravures 
opgenomen die eerder waren gepubliceerd in het prentenboekje David van 
Philips Galle en Benito Arias Montano (1575).25 Ditzelfde boekje kwam hier-
voor ter sprake naar aanleiding van Cornelisz’ schilderijen David ontvangt 
Sauls dochter Mikal tot bruid (PvT 23) en David verslaat de Amalekieten (PvT 
23).26 De Davidprenten in de Emblemata worden steeds voorafgegaan door 
een toelichting waarin eerst kort wordt beschreven wat de desbetreffende prent 
voorstelt. Daarna volgt een vergelijking tussen David en Christus. De auteur 
sluit af met de les die hieruit getrokken kan worden door de lezer/beschouwer. 
In de toelichting op de prent Virtutis praemium, Deuchts belooningh (cf. afb. 
11) leest men dat is voorgesteld hoe David de voorhuiden van de Filistijnen 
naar Saul brengt om zo aanspraak te kunnen maken op de inwilliging van diens 
Zie Revius ed. Strengholt 1986, p. 43 en de inleiding, met name pp. 11-15. Elders, in het lied ‘Geboorte’ 
uit de Over-Ysselsche sangen en dichten, blijkt de bruid de menselijke ziel te verzinnebeelden. Revius ed. 
Smit 1930, p. 191, couplet 12.
23 Heinsius 1618, p. 23.
24 Zie ook Visser 1988, I, p. 407.
25 Over Den Grooten Emblemata Sacra en de verderop in de tekst genoemde Bibelsche figueren, anders 
ghenaemt Spiegel des Evangelivms, zie ibidem, I, hoofdstuk VI.
26 Zie 3.4.4.
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belofte: de hand van zijn dochter. Dan volgen de vergelijking tussen David en 
Christus en de les van het verhaal: ‘Alsoo heeft Christus zijn leven gewaeght 
onder de onbesnedene van harten, op dat hy de Koninclicke Bruydt mochte 
trouwen, en zijn heerlickheyt haer deelachtigh maken: Ende dit streckt ons tot 
een leeringh, dat den waren David, de Geest Christi, zijne Echt niet en kan 
voltrecken, soo langh als de voorhuyden onses harten niet wegh genomen 
en zijn, want dese strecken hem tot een teycken van overwinningh, en als 
Tropheen die hy van zijne vyanden gerooft heeft.’27
Elders in Den Grooten Emblemata Sacra, in het gedeelte over de passie 
van Christus, komen we een meer gangbare typologie tegen: ‘Komende aen 
den Bergh van Calvarien, daer wierdt hy op het Hout gesmeten, met Nagelen 
doorboort, opgerecht in de Lucht nae het voorbeeldt van de Metalen Slangh, 
Num. 21. vers 8.’28 Zeer uitvoerig komt deze typologie, die volgens het evan-
gelie van Johannes (3:14) teruggaat op een uitspraak van Christus, aan de 
orde in een vroegere publicatie van Schabaelje, te weten Bibelsche figueren, 
anders ghenaemt Spiegel des Evangelivms (1648). De typologische uiteenzetting 
wordt als volgt ingeleid: ‘[Mozes heeft, PJ] den kinderen Israëls in de woestijne 
verscheyden Figueren vertoont die op Christum wesen, ende dat bysonderlick 
door de Metalen Slanghe, als die niet alleen de Kruycingh Christi als op een 
Toneel vertoonde, maer ook de oorsaecken van dien, en wat werckingh en 
vrucht de selve soude te weghe brengen.’29 Hierna volgt de uitleg. Door ‘quade 
listen aengeprickelt’ mopperden de Israëlieten in de woestijn op God. Om te 
laten zien dat ze door de ‘Gheestelicke Slangh’ (de duivel) waren gebeten, 
bedacht God een rechtvaardige straf: ze werden geplaagd door bijtende vurige 
slangen. Vaak waren de beten fataal. Net zo doorboort de zonde de mens, 
legt Schabaelje uit, waardoor deze niet alleen wordt gepijnigd, maar ook in de 
‘kaken des doodts vervalt’.
Het volk van Israël kreeg berouw en schreeuwde om verlossing.
27 Schabaelje 1654 (zonder paginanummering). Over de gravure Pietas Assertrix, Vastmakende Godtsalig-
heyt: ‘In der Figueren wordt hier voor oogen gestelt, hoe David, als een vroom en Godvruchtigh behoeder 
zijns volcks, den twist wech neemt die onder zijn Volck ontstaen was, over ’t uytdelen van den roof der 
Amalekiten. Alsoo heeft Christus wech genomen de verheffingh des gemoets, die by wijlen ontstont onder 
zijne Discipelen, leerende dat de gene, die groot onder haer wilde gehouden zijn, haer alder knecht 
en dienaer soude wesen. Laet ons dese vernederingh navolgen, door ootmoedigheyt elck den anderen 
hooger achten als sich selven, soo sal alle eygendom, en onbehoorlicke begeerte in ons verdwijnen.’
28 Ibidem (‘Van het bitter Lijden, Sterven, en Verrijsen Christi’).
29 Schabaelje 1648, p. 162.
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‘De Heere dan om te toonen door wat middel datse oock van den doodt der zie-
len konden verlost worden, heeft door Moysem doen stellen een figuerlick beelt 
van den gekruysten Christum: want hy heeft den Israëliten vertoont een Metalen 
Slange, welcke verheven was op eenen stock, by de welcke hy sodanigen kracht 
voeghde, dat alle de gene die van de vyerige Slangen ghebeten waren, en de 
selve oprechte Slangh aensaghen, die souden ghenesen worden. Siet wat een 
schoonen beelt van Christi kruycingh, waer van de oorsaeck is het beelt der 
helscher-Slanghen, namelick de zonde.’30
Hier houdt de typologie niet op. Ze wordt voortgezet in een nadere vergelijking 
tussen de koperen slang en Christus. Zoals de koperen slang ‘van gedaende 
en fatsoen’ op de vurige slangen leek, zo had ook Christus de gedaante van 
het zondige vlees aangenomen, hoewel hij vrij van zonde was, evenzeer als de 
koperen slang niet giftig was. Verder kroop de koperen slang in tegenstelling 
tot de vurige slangen niet over de grond, maar was hij van de aarde verheven, 
net als Christus, ‘waer door hy macht hadde om alle die gene tot hem te trecken 
die Hemelsch gesint waren’. De koperen slang was bovendien ongevoelig, net 
zoals Jezus als een ‘ongevoelich Metalen beeldt’ verdroeg ‘alle lasteringen, ver-
wijtingen, hooft-schuddingen, en smaet-redenen, die op hem van alle soorten 
der menschen gevallen zijn sonder eenige wedersprake’.31 Tot slot is Christus in 
de ‘uytwerckende kracht’ de koperen slang gelijk:
‘Alsoo oock wat beet, weedom, oft zonde dat den mensch van de helsche Slangh 
ontfanghen heeft en in hem ghevoelt, indien hy maer sijn toevlucht en neemt 
tot den ghekruysten Christum, en den selven door het geloove beschouwt hy 
werd genesen, niet door het aensien des lichaems ghelijck hem de Phariseen en 
bystaenden Krijghsknechten aensaghen, en noch veel min door het aensien eens 
ghemaeckten of geschilderden beelts: Maer door sulck aensien die in ’t geloove 
schied.’32
De typologie naar aanleiding van Johannes 3:14 komt vaker voor in de onder-
zochte bronnen, weliswaar minder in extremis doorgevoerd dan in de Emble-
mata. In zijn Over-Ysselsche sangen en dichten vereenzelvigt Jacobus Revius 
zich met de door de slangen gebeten Israëlieten:
Geswollen vant fenijn der dodelijcker slangen,
Voorsmakende het vier dat nimmermeer en blust
30 Ibidem, p. 164/165.
31 Ibidem, p. 165/166.
32 Ibidem, p. 166.
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Wy sleepten langs de gront,
En hadden geene rust
Ter tijt toe dat tot u wy keerden onse gangen.
O slange sonder gift, die voor ons opgehangen
De welverdiende grim ws Vaders hebt gesust:
Ghy geeft ons het geloof, waer door wy met een lust
Omvingen uwen troost en sijn van u omvangen.
Ghy quamet onse sond’ ontsonden en bedelven,
Ghy namet onse quael en loedtse op u selven,
Ghy wiert voor ons een worm getreden met de voet.
Treckt ons tot u om hooch, en leert ons recht bedencken
Hoe ghy der slangen hooft cost morselen en crencken
Doort breken van u lijf, doort storten van u bloet.33
In een ‘Meditatie of overdencking, om sich te bereyden tot het heyligh Avont-
mael’, opgenomen in Het recht gebruyck van des Heeren H. Avontmael (1671), 
bedient de Franse theoloog en predikant Pierre du Moulin zich in zijn typo-
logische vergelijking van een motief dat niet gebaseerd is op de Bijbeltekst, 
namelijk het zicht van de gebeten Israëlieten op de koperen slang:
‘(…) en gelijck als d’Israëliten, door de vuurige slangen gebeten, niet alle een 
selve goet geschichte hadden, en niet te min, door ’t aenschouwen van de Metale 
Slangh, gelijckelijck genesen wierden; also sullen de zielen, wiens oogen des 
geloofs zwack zijn, in ’t aenschouwen van onsen Heere Christus, in hem leven 
en saligheyt soeckende, enwel genesingh ontfangen; want wy worden niet saligh 
door de kracht en volmaecktheydt van ons geloove, maer door de genade Godts, 
die ons in Christus wordt voorgestelt.’34
De oudtestamentische voorafspiegeling van de kruisiging is ook een belangrijk 
motief in de lutherse allegorie van ‘Gesetz und Gnade/Gesetz und Evangelium’ 
zoals gevisualiseerd door Lucas Cranach de Oude en zijn atelier, bijvoorbeeld 
in een schilderij dat zich nu in Neurenberg bevindt (afb. 56).35 Op dit paneel 
zijn diverse figuren en scènes uit het Oude en het Nieuwe Testament afgebeeld. 
Links is te zien hoe dood en duivel de sinds de zondeval zondige mens – de 
scène uit Genesis is in de achtergrond afgebeeld – richting hel en verdoemenis 
33 Revius ed. Smit 1930, pp. 224-225.
34 Drelincourt e.a. 1671, pp. 46-47.
35 Over de oorsprong van deze allegorie in de beeldende kunst en de verdere ontwikkeling ervan door 
Cranach, zie Reinitzer 2006, met name deel I, pp. 17-54. Zie ook Claudia Blümle, ‘Vorabgebildetes Ereignis. 
Zur Bildtypologie von Lucas Cranach d.Ä. und El Greco’, in: Joel B. Lande, Rudolf Schlögl, Robert Suter 
(red.), Dynamische Figuren. Gestalten der Zeit im Barock, Freiburg i. Br. 2013 (Rombach Wissenschaften. 


























































































































































































jagen. De Tien Geboden – op de voorgrond zien we Mozes met de stenen 
wetstafelen temidden van andere profeten – zullen hem niet kunnen helpen 
bij het toekomstige laatste oordeel. De takken van de in het centrum geplaatste 
boom op de voorgrond blijven kaal aan de linkerzijde van de voorstelling, 
de kant van ‘de wet’. Rechts wijst Johannes de Doper dezelfde zondaar die 
links nog de hel in werd gejaagd, op Christus die voor hem aan het kruis is 
gestorven. Een bloedstraal uit de wond in de zijde van de gekruisigde raakt 
de borst van de zondaar. Het Lam Gods refereert aan het offer dat aan het 
kruis wordt gebracht. Helemaal rechts zegeviert een opgestane Christus over 
dood en duivel. Opstanding en een bloeiende boomkruin aan de kant van ‘de 
genade’ wijzen op het leven dat Gods genade aan de gelovige schenkt.
Tot zover de korte beschrijving van de allegorie die de kern van Luthers 
leer verzinnebeeldt. De typologie koperen slang versus kruisiging zien we 
terug op het rechter gedeelte van de voorstelling, aan de ‘genadekant’ dus. 
De gebeurtenis uit Numeri is links in de achtergrond afgebeeld, als de enige 
oudtestamentische scène aan deze kant van het schilderij. Op drie manieren 
wordt het typologische verband verduidelijkt. De stok met de koperen slang 
staat op een podium met drie treden, waarmee volgens Heimo Reinitzer wordt 
verwezen naar een offerplaats.36 Verder heeft de stok, net als het kruis, de vorm 
van een taukruis. Bovendien zijn stok en kruis volledig parallel aan elkaar 
weergegeven, waarmee ze visueel met elkaar worden verbonden. Overigens 
zien we in het kruishout met zijn ruwe boomschors en jaarringen ook de boom-
metafoor uit de tekstbronnen terug.
In het hoofdstuk over de themakeuze van de Haarlemse schilders is ge-
wezen op de waardering voor het oudtestamentische onderwerp op zichzelf, 
waardoor het niet langer op voorhand in een typologische context wordt 
geplaatst maar zelf het hoofdonderwerp van de voorstelling is.37 Daarmee is 
de typologie echter niet geheel verdwenen uit de Haarlemse schilderkunst. 
Ze komt bijvoorbeeld terug in Goltzius’ pedantstukken De zondeval (LN A-1) 
versus De doop van Christus (LN A-13) en Job op de mestvaalt (LN A-7) versus 
De rust van Christus (LN A-15). In Cornelisz’ schilderij De koperen slang (PvT 
21) lijkt een typologische verwijzing verwerkt te zijn in de voorstelling zelf: 
de stok waaraan de koperen slang is bevestigd, heeft de vorm van een Latijns 
kruis, net als het kruis in de passiescènes van de Haarlemse kunstenaar.
36 Reinitzer 2006, p. 53: ‘Damit wird die Aussage verändert: Nicht mehr das Anbeten im Glauben, sondern 
die Vorausdeutung auf die Kreuziging steht im Mittelpunkt (...).’
37 Zie 3.4.2.
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5.3 ’tLijden Christi wel beschouw38
‘Onder alle oeffeninghen die aengaen een waerachtich gheestelijck leuen 
(Christen Leser) Soo en isser niet weerdigher, Gode meer aenghenamer, oft 
den menschen profijtelijcker noch meer van noode, ende om wel ende salich 
te leuen bequaemer, Dan zy seluen neerstelijck te oeffenen in ghestadighe 
meditatien van het leuen, en het lijden oft passie ons Heeren Iesu Christi’,’ aldus 
de van oorsprong Nijmeegse theoloog en jezuïet Petrus Canisius.39 Zich naarstig 
en vurig oefenen (in de betekenis van herhaaldelijk mediterend overwegen) in 
het leven en vooral ook het lijden van Christus wordt de gelovige lezer ook 
aanbevolen in een zeventiende-eeuwse uitgave van Thomas a Kempis’ Na-
volginghe Christi (1644).40 In het hoofdstuk ‘Vande vierige verbeteringe onses 
gehelen levens’ staat de volgende passage:
‘Zijt indachtigh uwes aenghenomen voornemens, ende stelt u te vooren het 
beeld des gekruysten. Schaemroot kont gy werden als gy het leven Jesu Christi 
insiet, dewyle ghy noch niet meer geyvert hebt u selven met hem gelijk formig te 
make¯, al hebt gy lange op de weg Gods gewandelt. Een Godvruchtig mensche, 
die vieriglijk en aendachtighlijck hem in het alderheyligste leven en lijden des 
Heere¯ oeffent, die sal daer overvloediglijck vinde¯ al dat hem nut en noodig is. 
En het is niet noodig, dat hy buyten Jesum yet soecke dat beter is. Och: dat Jesus 
so als hy gekruyst is, ons in ’t herte quame, hoe dra en volkomentlijck ware¯ wy 
volleert.’41
Zich aandachtig oefenen in het leven en lijden van Christus blijkt vooral een 
kwestie van zien te zijn. Dit werkwoord of een van zijn synoniemen komt 
veelvuldig voor in de meditatieve oefeningen, veelal in gebiedende wijs. Het 
gaat voorbij het fysieke zien,42 zoals ook blijkt uit de volgende passage uit een 
meditatie in Het recht gebruyck van des Heeren H. Avontmael:
38 Gerhard 1655, p. 6 (‘Oeffeninge der Boetveerdigheydt uyt des Heeren lijden’).
39 Canisius ed. Calentijn 1606, fol. A2r.
40 De augustijner kannunik Thomas a Kempis of Thomas van Kempen (ca. 1379-1471) behoort tot de Mo-
derne Devoten. De zeventiende-eeuwse vertaling van de eerste drie boeken van zijn De imitatione Christi 
door Cornelis Boey (voor het eerst verschenen in 1644 en daarna ten minste tien keer herdrukt) was 
opmerkelijk genoeg een protestantse bestseller. Willem Heijting merkt hierover op dat in deze gerefor-
meerde editie wel al het nodige is gedaan om van de katholieke Thomas een gereformeerde te maken. Hij 
wijst verder op het gemak waarmee diverse andere katholieke teksten dan de Imitatio bij het protestantse 
publiek in de Republiek ingang vonden, al dan niet aangepast. Heijting 1997, p. 287 en p. 290.
41 Thomas a Kempis, Navolginge Christi, Dienstigh voor geleerde en ongeleerde om ’t Christen Geloove 
inder daedt te beleven. Voormaels vertaelt, en doorgaens met Verssen verciert by de Heer Cornelis Boey (…), 
’s-Gravenhage (Anthony, Johannes en Pieter Tongerloo) 16606 (eerste druk 1644), p. 64.
42 Zie ook 4.3.2.
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‘(…) dat ick geduurighijck het lijden en de doodt uwes Soons aenschouwe, als of 
ick sijn kruyce voor mijn oogen sagh geplant, sijne wonden noch open, en sijn 
dierbare bloedt uyt gheheel sijn lighaem langs der aerde, lopende (…).’43
In de passieoverwegingen moeten de uiterst pijnlijk nauwgezette beschrijvin-
gen van de door Christus ondergane martelingen en vernederingen de gelovige 
lezer aanzetten tot een letterlijk ‘medelijden’. In de gedichtencyclus Goede 
Vrijdag, ofte Het Lyden onses Heeren Jesu Christi (1651) van de calvinistische 
dichter Jeremias de Decker is niet alleen sprake van zien, maar ook van horen:
Ik hoor de spijckeren met ysselijcke slagen
Door hout en handen jagen;
’t Geklop gaet overhand;
De wreedheyd treft bij beurt dan d’een, dan d’ander’ hand.
Nu salse gaen aen ’t hout de teere voeten hechten:
Daer smijtse door den rechten,
Daer door den slincken heen;
Amy! wat slaen is dat! dat knerst door vleesch en been.
Men recht het hout om hoog: ach! ach! dat dreunen, draeyen,
Dat waggelen en swaeyen
Dan van dan na den grond,
Is elk hier weer op nieu een slag in elke wond.
Sie daer het kruys gerecht, sie daer des Heeren leden
Van boven tot beneden
Soo jammerlijk gerekt,
Dat laes! het vel geen’ rib, geen’ senuw houd bedekt:
Sie daer het wondenbloed verspreyt in twee paer beken
Langs hout en armen leken.44
De Deckers gedetailleerde beschrijving van de kruisiging laat zich lezen als een 
ooggetuigenverslag, waarmee de dichter de persoonlijke betrokkenheid van 
zijn lezers bij de nieuwtestamentische gebeurtenis vergroot.45 Iets soortgelijks 
gebeurt in de preken die gedurende de lijdensweek in alle kerken te horen zijn, 
43 Drelincourt e.a. 1671, p. 64. Deze meditatie is van de in Genève geboren maar in Frankrijk werkzame 
predikant Michel le Faucheur (1585-1657).
44 De Decker 1656, pp. 79-80. In de uitgave van 1656 is de gedichtencyclus geïllustreerd met de passieserie 
van Zacharias Dolendo en Jacques de Gheyn II naar Karel van Mander (cf. afb. 37).
45 Over de retoriek in Goede Vrydag, zie Jan Konst, ‘De retorica van het “movere” in Jeremias de Deckers 
Goede Vrydag ofte het Lijden onses Heeren Jesu Christi’, in: De nieuwe taalgids 83 (1990), pp. 298-312. De 
Decker bedient zich in de beschrijving van de kruisiging van de retorische figuur van de evidentia, gericht 
op de persoonlijke betrokkenheid van de lezer of het publiek. Hier hoort onder andere een nauwkeurige 
beschrijving van een zaak of gebeurtenis bij.
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zo blijkt uit de oratie van de remonstrant Caspar Barlaeus van 25 maart 1641, 
een week voor Pasen. Barlaeus, hoogleraar aan het Amsterdamse Athenaeum 
Illustre, houdt zijn toehoorders voor dat in die preken de passie zelf weerklinkt, 
althans voor de godvruchtige zielen:
‘De Kercken over al gheven geheluyt, door het suchten, weenen ende droevig 
steenen der Godtsalighe, over het verhael van de gedachtenisse Jesu Christi, ster-
vende aen het Kruys. ’t Schijnt datmen in de predicatie¯ noch hoort het gekrijsch 
ende ghevringh van de banden en ketenen, die onse Heer Jesum hebben gebo[n]
den. [D]e mueren geven als een weerklanck, van dien bloetstortige¯ roep der Jo-
den. Cruyst hem, Cruyst hem. Dewijle de Godtvruchtighe Leeraers van dese saken 
spreecken, soo hooren de Sielen der Godtsalighe binnen haer de schrickelijcke 
slagen van de roeden, die den onnoselen Jesum hebben ghemartelt: sy hooren 
de slaghen van de hamers, waer door sijn handen en voeten aen het Kruys zijn 
ghenaghelt: sy hooren inwendigh het gebedt van den boetveerdighen Moorde-
naer aen het kruys: sy hooren den Sone godts aen het hout des kruyces, door 
de bitterheyt en scherpigheyt der pijnen, overluyt roepen. [D]e predick-stoelen 
spreeken Godtsalighlijck d’welcke de Jode¯ hebben bedreve¯ godlooselijck. [D]e 
toehoorders loopen met meenighte om te hooren van den ghecruysten Christus, 
ghelijck sy eertijdts met menighte buyten Jerusalem gheloopen hebben, om hem 
te sien kruycen. Het pleyn ende vloeren van de kercken zijn de plaetse van het 
droevig verhael, ghelijck Golgatha eertijdts was de plaetse van het droevigh aen-
schouwe¯ der gekruysten Christi. Siet de pilaren weenen noch, de marmelsteenen 
tranen noch, de Son verliest sijn licht noch, de rotsen bersten noch binnen in 
onse ziele, dewyle wy dese gheschiedenissen met Godsalige herdenckinge, ende 
ongeveynsde devotie hoore¯ verhale¯.’46
Vervolgens nodigt de hoogleraar het Athenaeum Illustre-publiek uit om in na-
volging van de godvruchtige kerkgangers samen met hem door de geschiedenis 
van het lijden van Christus te wandelen:
‘Treckt maer alle uyt de schoenen van vleeschelijcke ende ydele begheerlijckhe-
den, dewyle ghy met my gaet tot Godt, tot het Cruys, tot den Autaer, waer op 
de Sone Godts die hooghwaerdighe ende onwaerdeerlijcke offerande, gheslacht 
is.’47
Het aandachtig overwegen van de passie, gestimuleerd door de gedetailleerde 
en onverbloemde beschrijvingen, raakt aan de vraag naar de oorzaak en de 
zin van Christus’ lijden, niet in de laatste plaats voor de gelovige zelf. Hierop 
46 Barlaeus 1642, pp. 10-11.
47 Ibidem, p. 17.
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gaan alle auteurs in. Hun antwoord is eensluidend: om de zonden van de mens 
moest Christus lijden en sterven. Die zondige mens is niet alleen de mens in het 
algemeen sinds de zondeval, maar ook, en in het bijzonder, de gelovige lezer/
toehoorder of de auteur/spreker zelf. Tussen de diverse geloofsrichtingen zijn 
wel accentverschillen waarneembaar. Uit het volgende fragment van een preek 
van de Frans-Zwitserse calvinistische theoloog Theodorus Beza bijvoorbeeld, 
spreekt een theologie van schuld:
‘(…) laet ons aenbidden den ghenen die om onsent wille is ghebonden, ghe-
cruyst, ghenaghelt, ende doorsteken gheweest, jae, om de waerheyt te seggen, 
dien wy selve ghebonden, ghecruyst, genaghelt ende doorsteken hebben, ae-
nghemerckt dat de ware oorsake van alle sijn lijden, in ons bevonden wordt.’48
Die schuld komt ook naar voren in het vervolg van De Deckers gedicht over 
de kruisiging:
Mijn siele (seg ik), maer sie met een uw’ sonden,
Den oorsprong van sijn’ wonden
En onverdiende pijn.49
De oratie van de remonstrant Barlaeus daarentegen getuigt vooral van genade 
en verlossing:
‘De liefde sijns selfs rade hem, dat hy de Kelck niet en soude drincken. Maer de 
liefde der menschen rade hem den Kelck der droefheydt te drincken, op dat die 
voor ons soude worden een Kelck van blyschap.’50
5.4 Woord en beeld: de zondeval en de herders in Bethlehem
Hierna zal nader worden ingegaan op de receptie in woord en beeld van een 
oud- en een nieuwtestamentisch thema: de zondeval en het bezoek van de her-
ders aan de kerststal te Bethlehem. Met de menswording van Christus vangt de 
heilsgeschiedenis aan. Zijn leven en lijden waren nodig om, zoals ook bleek uit 
de overwegingen op de passie, de mens te verlossen van de zonde, die oude 
erfenis van de zondeval. Vanwege hun betekenis voor het christelijke geloof 
48 Beza 1599, predicatie XI, fol. 78v.
49 De Decker 1656, p. 80.
50 Barlaeus 1642, p. 21.
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worden deze thema’s vrij breed gereflecteerd in de tekstbronnen. Bovendien 
zijn beide verbeeld door alle drie de kunstenaars die in deze studie centraal 
staan.
5.4.1 De zondeval in prentbijschriften en in de literatuur
Beeld en woord komen samen in prentenbijbels met hun combinatie van prent 
en bijschrift.51 Hoe wordt de zondeval in de bijschriften uitgelegd? In Hans Se-
bald Behams Biblicae Historiae, vanaf 1533 uitgegeven in Frankfurt am Main, in 
de zestiende eeuw een van de belangrijkste productiecentra van prentenbijbels, 
wordt het Genesisverhaal heel beknopt samengevat: ‘Adam und Eva brechens 
Gebot’.52 In Neuwe Biblische Figueren, des Alten und Neuwen Testaments, een 
prentenbijbel met prenten ontworpen door Johann Melchior Bocksberger de 
Jonge en uitgevoerd door Jost Amman (1564), is aan de afbeelding van de 
zondeval het volgende kwatrijn toegevoegd: ‘Durch falschen list, die gifftig 
Schlang,/Die ersten Menschen leyder zwang,/ Daß sie vom Baum deß lebens 
assen,/Und Gotts Gebott so bald vergassen’.53 Hans Holbeins houtsnede van de 
zondeval werd, samen met andere houtsnedes van de fameuze Duitse renais-
sancekunstenaar, in 1538 twee keer uitgegeven te Lyon, overigens door de-
zelfde uitgevers: in de beroemde prentenbijbel Historiarum Vesteris Testamenti 
Icones en in Les simulachres & historiees faces de la mort, avtant elegamme[n]
t pourtraictes, que artificiellement imaginées, in beide gevallen met een Latijns 
bovenschrift en in eerste instantie alleen in Les simulachres & historiees (…) met 
een Franstalig kwatrijn onder de prent.54 In Les simulachres & historiees (…) is 
het bovenschrift een citaat uit Genesis (3:17). Het kwatrijn luidt als volgt: ‘Adam 
fut par Eve deceu/Et contre Dieu mangea la pomme,/Dont tous deux ont la 
Mort receu,/Et depuis fut mortel tout homme’. De houtsnede in de Icones, in 
de eerste druk alleen nog voorzien van een korte samenvatting van het verhaal, 
gaat vanaf de tweede druk (1539) eveneens vergezeld van een kwatrijn: ‘Dieu 
51 Deze combinatie werd overigens bepaald door de uitgever. Die gaf kunstenaars de opdracht om il-
lustraties te ontwerpen en te snijden en liet een tekstschrijver de teksten verzorgen. Zeker in de Republiek 
was het niet ongewoon dat drukplaten opnieuw werden gebruikt of gekopieerd voor andere uitgaven. 
De herdrukte prenten werden dan voorzien van nieuwe bijschriften. Zie ook Van der Coelen 1998, met 
name pp. 153-201.
52 Biblicae Historiae, artificiosissimis picturis effigiatae. Per Sebaldum Behem Pictorem Francoforten/
Biblische Historien, Kunstlich fürgemalet. Durch den wolberümten Sebald Behem, Malern zu Franckfurt, 
Frankfurt am Main (datering ontbreekt). Behams prentenbijbel werd vanaf 1533 uitgegeven.
53 Bocksberger/Amman 1564. Het kwatrijn is van Kaspar Scheit. Zie Van der Coelen 1998, pp. 99-100.
54 De uitgevers zijn Melchior en Gaspard Trechsel & Jean en François Frellon. De Parijzenaar Gilles 
Corrozet schreef niet alleen voor de heruitgave van de Icones uit 1539, maar vrijwel zeker ook voor Les 
simulachres & historiees (...) de kwatrijnen. Over beide publicaties zie Van der Coelen 1998, pp. 68-79.
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leur deffend que de l’arbre de Vie/Ne mangent fruiεt, sur peine de la Mort:/Mais 
le serpent, ayant sur eux enuie,/Fait tant qu’adam au’fruiεt de l’arbre mord.’
Een zeventiende-eeuws, in dit geval Amsterdams voorbeeld van een pren-
tenbijbel is de uitgave van Nicolaes Visscher (ca. 1660) met kopieën van etsen 
van Matthaeus Merian de Oude, aangevuld met prenten van Pieter Schut. De 
etsen zijn voorzien van ‘sinrijcke Vaersen’ in Latijn, Duits, Frans, Engels en 
Nederlands en een kort ‘Historisch verhael (...) in Prosa’.55 In het stukje proza 
met de titel ‘Adam en Heva overtreden ’t gebodt Godts’, dat samen met de 
rijmen onder de zondevalvoorstelling is geplaatst, wordt het derde hoofdstuk 
uit Genesis kort naverteld. Daaronder volgt dan weer een kwatrijn: ‘O Eva! 
Proeft ghy dan dien Appel, soet van smaeck?/De na-smaeck is te wrangh: hoe 
dier staet u ’t vermaeck?/Och Adam! laet ghy u verlijden en bekoren?/Verlosser, 
dael; of al de wereldt is verloren.’56
Bijschriften die hier zeker nog vermeld dienen te worden, zijn de teksten 
op prenten van of naar Goltzius en Cornelisz. Onder Goltzius’ gravure naar 
Bartholomeus Spranger (afb. 27) staat een Latijnse tekst die als volgt vertaald 
kan worden: ‘Omdat onze voorouders de dodelijke vruchten proeven, gaat het 
menselijk geslacht ten onder door de listigheid van de duivel’.57 Cornelius Scho-
neus verzorgde het onderschrift bij een prent van Jan Saenredam naar Goltzius 
(afb. 57): ‘Ooit hebben onze voorouders te maken gekregen met de dood, toen 
zij de zoete vruchten van de verboden boom plukten.’58 Van dezelfde strek-
king is de boodschap onder een zondevalvoorstelling van Jan Saenredam naar 
ontwerp van Cornelis van Haarlem (PvT P16): ‘Omdat onze voorouders door 
de listigheid van de duivel, niet gedachtig het verbod, de verboden vruchten 
van de boom smaakten, hebben ze God als wreker moeten ervaren, evenals de 
nakomelingen, terwijl hij hen tot heersers over alle dingen had aangesteld en 
onsterfelijk had gemaakt’.59
55 Bybel printen, Vertoonende de voornaemste historiën der Heylige Schriftuere, Konstigh afgebeelt Door 
Matthaeus Merian, En nu met veel treffelicke Historien vermeerdert, aerdigh geteeckent en in koper gemae-
ckt door Pieter Hendricksz Schut (…), Amsterdam (Nicolaes Visscher) s.a. Overigens is ook hier nog een 
link met Frankfurt, want in feite is de bijbel een herdruk van Merians Icones Biblicae, tussen 1625 en 1627 
in de stad aan de Main uitgegeven. Van der Coelen 1998, pp. 161-163 en 169-173.
56 Bybel printen (…), p. 5. Het gedicht stamt van Reyer Anslo, die destijds net als Jan Philipsz Schabaelje 
behoorde tot de Waterlandse tak van de doopsgezinden. Zie Van der Coelen 1998, p. 169.
57 ‘Dum gustant primi letalia poma parentes,/Interit humanum demonis arte genus.’
58 ‘In mortem primi quondam cecidere parentes,/Dum vetita dulces decerpunt arbore fructus.’
59 ‘Edicti immemores, vetitos ex arbore faetus/Dum gustant primi, serpentis fraude, parentes/Ultorem 
sensere Deum, sensere nepotes,/Quos rerum dominos, immortalesque crearat.’
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Afbeelding 57 Jan Saenredam naar Hendrick Goltzius, De zondeval, gravure, 221 x 141 mm., 1597, 
Amsterdam, Rijksmuseum
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In de hierboven geciteerde prentbijschriften wordt het zondevalverhaal 
hoofdzakelijk letterlijk-historisch uitgelegd. De gebeurtenis in de Hof van Eden, 
de menselijke sterfelijkheid als belangrijkste gevolg incluis, wordt in enkele 
regels samengevat, vaak in poëzie, soms in proza. Ook kan worden volstaan 
met een citaat uit het derde hoofdstuk van Genesis. Eveneens ‘Historiael’ is 
de invalshoek in het boekwerkje Begin der Heyliger Historien (1646), zo lezen 
we in het voorwoord: ‘Ons werck is meest Historiael, want wy hebben de 
Historien en d’omstandigheden van dien, soecken in een nederduytschen rym 
te vervatten: Voor alle dingen den waren en eenvoudighen sin der Schrifture 
soecken uyt te drucken’.60 De dichter, de Amsterdammer Caspar Wachtendorp, 
vat in zijn boekje niet alleen kort en bondig het Bijbelboek Genesis in versvorm 
samen, maar heeft het tevens voorzien van ‘noodige aenteyckeningen’ ter ver-
duidelijking of tot lering. Zo merkt hij naar aanleiding van de Bijbeltekst op: 
‘De Slange heeft Evam bedrogen, niet door haar eygen boosheyt of loosheyt, 
maar als een instrument des Duyvels’.61 Veel uitvoeriger gaan de volgende drie 
auteurs in op het Genesisverhaal.
Het werk van de Franse poëet Guillaume de Saluste du Bartas, met name 
diens didactische en encyclopedische epos over de schepping van de wereld 
in zeven dagen, was begin zeventiende eeuw populair onder Nederlandse 
schrijvers. Ook Van Mander kende zijn werk.62 In 1616 verscheen Zacharias 
Heyns’ vertaling van La Sepmaine, ou Création du Monde, getiteld Eerste Weke. 
Heyns vertaalde ook het onvoltooide vervolg, La Seconde Sepmaine, en vulde 
dit aan met eigen teksten en met Daniel Heinsius’ Lofsanck van Christus. In 
1621 werden Eerste Weke en Tweede Weke samen gepubliceerd onder de titel 
W.S. Heere van Bartas Wercken.63 De geschiedenis van het eerste mensenpaar 
60 Caspar Wachtendorp, Begin der Heyliger Historien, oft Oudtheydt der Werelt: Dat is: Een Korte verhande-
linge van het eerste boeck Mosis, genaamt Genesis; of der Scheppinghe, Amsterdam (Johannes Pauli) 1646.
61 Ibidem, p. 16, aantekening VII.
62 In het voorwoord van zijn Olijf-Bergh ofte Poema van den laetsten Dagh spreekt Karel van Mander zijn 
waardering uit voor Du Bartas’ werk. Hij gaat daarbij ook in op de Nederlandse vertaling van diens epi-
sche scheppingsgedicht: ‘(...) dewijle ick ooc geerne sagh d’eerste ende tweede veke vanden vermaerden 
Bartas, den welcken (hoe Poëet-barigh in onse eeuwe Vranckrijck is) den voornaemsten, goet te volghe, 
qualijck te ghelijcken, min voorby te loopen is ende blijft, was ick verweckt in onse spraeck oock yet 
te proeven.’ Van Mander 1609, fol. 3r. Dit zal de vertaling van Theoderick van Liefvelt van Opdorp zijn 
geweest, die in 1609 te Brussel werd uitgegeven. Aangezien Van Mander reeds in 1606 overleed, moet hij 
het manuscript van de vertaling, die in 1596 geheel of gedeeltelijk gereed was, onder ogen hebben gehad. 
Zie Paul J. Smith, ‘Du Bartas in vertaling: imitatie, emulatie, plagiaat’, in: De zeventiende eeuw. Cultuur in 
de Nederlanden in interdisciplinair perspectief 21 (2005), nr. 2, pp. 198-209.
63 Zie ook Hubert Meeus, ‘Zacharias Heyns. Een “drucker” die nooit drukte’, in: De Gulden Passer 73 
(1995), pp. 107-127, met name p. 123.
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is het onderwerp van de eerste dag van de tweede week.64 In het hoofdstuk 
met de titel ‘’t Bedrogh’ komt de zondeval aan bod.65 Hierin is een hoofdrol 
weggelegd voor de duivel, die na rijp beraad en vele metamorfosen besluit dat 
hij de gedaante van een slang zal aannemen. Om te verklaren hoe het toch mo-
gelijk was dat de slang Eva kon verleiden, gebruikt Du Bartas de metafoor van 
de luit: een sleetse luit met valse snaren bespeeld door een ervaren luitspeler 
klinkt zoeter dan een nieuwe luit die bespeeld wordt door een ossendrijver,
Min noch te meer dewijl de Duyvel is opslaende
Den meersterlijcken slach, die mond en tong maeckt gaende
Dat stomme dier sal in zijn uytspraeck overtreffen
Degene diemen wil voor Orateurs verheffen.66
Nog vele malen populairder dan Du Bartas’ Weke, in bredere kring bovendien, 
was Jan Philipsz Schabaeljes Lusthof des Gemoets. Van deze bestseller zijn er sinds 
de eerste uitgave in 1635 alleen al in de zeventiende eeuw meer dan 40 edities 
verschenen.67 De Lusthof bestaat feitelijk uit twee delen.68 Het eerste bevat een 
verhandeling over de meest wenselijke devotie: een staat waarin de mens van 
de wereld is afgewend en zich in denken en doen volledig concentreert op de 
goddelijke genietingen. Het tweede bevat de ‘Collatien der Wandelende Ziele’: 
dialogen tussen de allegorische Wandelende Ziele en, in de eerste druk, Adam 
en Noach. Vanaf de tweede, herziene editie (1638) zijn er drie samenspraken. 
De derde gaat tussen de Wandelende Ziele en Simeon Cleophas, die elf jaar 
ouder zou zijn geweest dan Jezus. De samenspraken moeten de lezer het juiste 
inzicht verschaffen dat nodig is om de gewenste devotie te bereiken. De eerste 
twee gaan over tijdperken van verval: de verdrijving uit het paradijs na de 
zondeval en de verwording van de nakomelingen van Seth, het volk van God, 
ten tijde van Noach. De Wandelende Ziele wil hiervan het naadje van de kous 
weten: ‘Daerom quam ick tot u om eens te hooren, hoe ghy uyt dat lieffelijcke, 
wenschelijcke leven vervallen zijt, op dat het my tot leeringe mogte dienen’, zo 
richt hij zich tot Adam in de eerste samenspraak.69 Vervolgens laat Schabaelje 
deze oudtestamentische figuur diens levensverhaal, ‘begrijpende eenen tijdt 
64 Bartassi Adam, ofte Eerste Dagh vande Tweede Weke. Inhoudende Eden. ’t Bedroch. D’onsinnigheden. 
De Hand-wercken.
65 Du Bartas ed. 1621, pp. 41-68.
66 Ibidem, p. 49/50.
67 Zie Visser 1988, II, pp. 223-268.
68 Voor een uitvoerige analyse van de Lusthof des Gemoets, zie ibidem, I, pp. 273-370 en II, pp. 125-164.
69 Schabaelje 1683, p. 64.
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van negen hondert en dertigh Jaren’, op een zeer levendige en invoelbare 
wijze vertellen aan de Wandelende Ziele.70 Qua omvang overtreft het relaas de 
Bijbeltekst ruimschoots. De auteur heeft de gegevens uit Genesis dan ook sterk 
aangevuld – een ‘gemeen maniere van doen’, aldus Schabaelje, ‘(...) alsmen 
eenige materie tot leeringe voorstellen wil’.71
Ook in Johan van Nyenborghs Wonder-Toneel ofte Lust-Hof der Histori-
Paerlen (1657) wordt een dialoog gevoerd over het paradijs, dit keer tussen 
twee oudtestamentische figuren: Eva en haar jongste zoon Seth.72 De laatste 
is door zijn vader Adam, die op het land aan het werk is, naar huis gestuurd 
met kruiden. Eva vraagt haar zoon waarom hij zo bleek ziet. Seth vertelt dat 
hij onderweg een slang tegenkwam en dat hij die net op tijd wist te vermor-
zelen. Hierop zegt Eva: ‘hadde ick my oock wat beter voor het Serpent ende 
sijne lagen ghewacht gehadt; in dat Heerlijcke, schone ende vermakelijcke 
Paradijs, ende had ick dien Slanghe in ’t begin wat meer tegen gestaen, geen 
gehoor gegeven, ende daer nae niet geluystert’.73 Op verzoek van Seth vertelt 
ze vervolgens van het paradijs, van de zondeval en van de gebeurtenissen 
daarna. Eva maakt terloops melding van niet alleen een pelikaan, maar ook 
een feniks die ze gezien meent te hebben nadat ze de verboden vrucht had 
geplukt en ervan had gegeten. Over de pelikaan vertelt ze dat die zijn door de 
slang gedode jongen weer tot leven wekte met bloed uit zijn eigen borst en 
over de feniks dat deze zichzelf in zijn nest verbrandde, waarna er uit de as een 
nieuwe, jonge feniks verrees.74 Door Eva over deze vogels te laten vertellen, 
70 Ibidem, pp. 63-104.
71 Ibidem, ‘Voor-reden’, fol. 4v/5r: ‘Ende oft ymant mogte denken dat hier in wat te verre gegaen werde, 
die sal weten, dat het een gemeen maniere van doen is, dat alsmen eenige materie tot leeringe voorstellen 
wil, dat mense door aenmerckinge der omstandigheden so veel uytbreyt als men kan: gelijck men siet dat 
de predikers, Rhetorizijnen, poeeten en schilders, soo veel haer beste doen als sy konnen, om de sake die 
sy voor hebben levendig te vertoonen, en door de omstandigheden in het herte te drucken; somtijts daer 
by voegende gelijkenisse Historiale geschiedenissen, gebeurlijcheden, en ander dingen die niet (...) en 
strijden met de waerheyt van de Historie haerder sake: Diergelijken cours is hier ook ingegaen; want de 
Wandelende Ziele als een Pelgrim ondersoeckt eerst aen Adam de gebeurlijkheden sijnes tijts, waer van 
dat hy vertellinge doet so ver als sijne tyt bereyken mag.’
72 Het Wonder-Toneel ofte Lust-Hof der Histori-Paerlen, van Wonderbaere Behoudenissen, mitsgaders 
vande vreemdigheden der Gewassen ende Gedierten op Aerden, ende Wateren, Blixem, Bergen, Minera-
len, Menschen, machtige Steden, Gebouwen, Rijckdommen, Begrafnissen, op en ondergang der werelds 
Staten: Als oock van ’t Paradijs, Verschijningen, eenige Consten ende Sin-Gedichten, &c. meer, Groningen 
(Augstyn Eissens) 1657.
73 Ibidem, p. 247.
74 Ibidem, p. 254: ‘En soo mijne geheugenisse daer af, (als lang geleden my niet en bedrieght), so slingerde 
dien slangh, doen van dien boom af, in ’t gras van my af, als nu sijn wille bekomen, ende my verleyt 
en bedrogen hebbende, ende ick opsiende docht my dat ic sach op den Boom des levens sitten, een 
Pelicaen, diens Jonghen in des Ouden afwesen, van den slange gedoodt waren, weshalven den Ouden 
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verwijst de Groningse dichter in zijn Wonder-Toneel naar de heilsgeschiede-
nis. Beide vogels symboliseren immers vanouds her Christus’ kruisiging en 
wederopstanding.75
De heilsgeschiedenis die in het Wonder-Toneel om de hoek komt kijken 
en die ook doorsijpelt in het hierboven geciteerde kwatrijn in de prentenbijbel 
van Nicolaes Visscher – ‘Verlosser, dael; of al de wereldt is verloren’ – is in veel 
tekstbronnen het perspectief van waaruit wordt gereflecteerd op de zondeval. 
In een geestelijke oefening van Johannes Tauler over de kruisiging vereenzel-
vigt de mediterende zich met Adam, die zich als volgt tot Christus richt:
‘My heeft de begeerlijckheyt ghetrocken tot verboden dinghen, ende dy heeft 
d’Heylighe Liefde voor my ghetrocken tot het Kruys, ich hebbe den Appel ghe-
nomen ende ghy wordt met naghelen verscheurt, ick hebbe de soetigheydt des 
Appels, ghy hebt de bitterheydt der Galle ghesmaeckt, met my ellendige verblijdt 
haer Eva, met dy weent ende lijdt Maria, ich hebbe mijn hooft hoovaerdighlijck 
opghericht tot het verboden hout, ende ghy hebt uwen alderheylighsten Hooft 
onderworpen den stekende doornen.’76
Met een beroep op Paulus (Romeinen 5:12-6:6) wordt de oudtestamentische 
Adam gelijkgesteld met het zondige in de mens. ‘Cruyst onsen oude Adam, dat 
is onse inwendich vleesch met die sonde en quade begeerte, die tegen die siele 
strijden’, zo valt te lezen in Een gheestelijc Boomgaert (1535) van de kartuizer 
Willem van Branteghem.77 In zijn brief aan de Romeinen maakt Paulus een 
vergelijking tussen Adam en Christus. In navolging daarvan wordt Christus ook 
wel de tweede Adam genoemd. Zo schrijft de gereformeerde predikant Willem 
Pelicaen sijn borst met sijnen scherpen beck door-boorde, ende openbeet alsoo dattet bloede, ende 
met dat bloedt besproeyde hy sijne Jongen, en bracht de weer in ’t leven: Desgelijkcks was daer eenen 
Phoenix-Voghel, die sich selfs in sijn Nest verbrande, uyt wiens assche een Jongen den Ouden ghelijck, 
weer te voor-schijn quam.’
75 Cf. de lofzang van Daniel Heinsius op Christus: ‘(…) o grooten pelikaen! Die om u eygen volck te 
laven en te spijsen, Vw’ lichaem hebt ghescheurt, en weder doen verrijsen’. Heinsius 1618, p. 81. Zie 
ook Dittrich 2004, p. 337. De vergelijking tussen de mythologische feniksvogel en Christus komt ook bij 
Jan Philipsz Schabaelje voor: ‘Hieruit [uit de stam van David, PJ] komt even als uit des Phoenix asschen, 
den Heiland der wereld opdonderen, en met sijn stralen gelijk den dageraad aanbreken (…).’ Schabaelje 
1716, p. xix.
76 Tauler ed. 1647, deel VI, fol. 43v.
77 Willem van Branteghem, Een gheestelijc Boomgaert van dye oude ende nyeuwe vruchten der bruyt 
Christi, met sommighe figuere¯ va¯ dat beghinsel der werelt ende gheheel dat leue¯ Christi met bedinghen 
by elck figuere ghestelt. Item noch andere figueren va¯ diuerschen sancten en sanctinne¯, bekent, toeghe-
schict, geroepe¯, gerechtuerdicht en eerlijck ghemaeckt van Gode, met ander materie een christen mensche 
aengaende met lofseggheningen, bedingen, en ander goede informatie daer toe dienende, wt die heylige 
schriftuere getrocke, Antwerpen (Vorsterman) 1535, gebed bij de passie.
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Teellinck in het voorwoord van zijn Nieuwe Historie van den ouden mensche 
(1623) dat hij hierin uiteen zal zetten ‘hoe grouwelick de mensche gheworden 
is, door de sonde des eersten Adams, mitsgaders oock hoe heerlick dat de 
mensche wederom wordt door den gheloove in Iesum Christum, den tweeden 
Adam’.78
Over de Bijbel werd in de Gouden Eeuw niet alleen gelezen of gepredikt, 
maar ook gezongen. Zingen was populair en daarmee ideaal om Bijbelkennis 
en godsdienstige inzichten te verspreiden.79 Uit de liederen waarin de zondeval 
wordt bezongen blijkt steeds een bewustzijn van de letterlijk fatale gevolgen 
van de misstap van Adam en Eva. Ze eindigen echter altijd met de positieve 
boodschap dat Christus’ komst op aarde redding impliceert, zo ook het onder-
staande lied in Een nieu Devoot Geestelijck Liedt-Boeck van Nicolaes Jansen, dat 
begint als een klaagzang maar eindigt als een lofzang:
Adam onsen Vader seer onbedocht,
Ghy hebt so veel droefheyt op ons ghebrocht,
Veel benautheyt over ons allen,
Ghy hebt de vrientschap van u vrouwe ghesocht;
In Gods toorn zijt ghy ghevallen.
Eva onse Moeder heeft u versot,
Dat ghy teghen des Heeren ghebodt,
In den appel oock hebt ghebeten,
Ghy meynden te wesen ghelijck als godt,
Wten Paradijs zijt ghy ghesmeten.
Wij hadden verdient die Helsche pijn,
En eeuwig te derven Gods claer aenschijn
Die van Adam waren ghebooren,
En waer niet ghecomen ons medecijn
Wij waren al te mael verlooren.
Maer Christus de Heere seer goedertier,
Is uyt den hemel ghecomen hier,
In dit dal der tranen certeyne
Hy heeft ons verlost van dat helsch vier
Dus wilt hem loven alghemeyne.80
78 Nieuwe Historie van den ouden mensche. Daer in verhandelt wert, het leven, ende sterven van den ouden 
mensche; ende hoe dat uyt de doot des ouden mensches, de nieuwe mensche op-staet, ende voort-comt; 
ende welcke dat de gelegentheyt zy des nieuwe¯ mensches, die daer blijft levende in der eeuwicheyt, Mid-
delburg (Hans van der Hellen)/Amsterdam (Marten Jansz Brandt) 1623.
79 Spies 2003, p. 2.
80 Jansen 1618, fol. B4v-B5r (‘Een nieu Liedeken op de wijse: Adam was een verloren man, oft, Het voer 
een scheepken over den Rijn’). Een protestants voorbeeld uit het einde van de zestiende eeuw is het lied 
‘Adam was een verloren man’ in de bundel Schriftuerlicke liedekens, met noch sommige lofsangen ende 
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5.4.2 De zondeval in het werk van Cornelisz, Van Mander en Goltzius
Van Cornelis van Haarlem zijn zes zondevalvoorstellingen overgeleverd. Een 
zevende werk met dit onderwerp is een coproductie. De oudtestamentische fi-
guren op dit schilderij, waarvan de huidige vindplaats onbekend is (PvT 3), zijn 
van de hand van Cornelisz, terwijl Roeland Savery het landschap en de dieren 
voor zijn rekening nam. De zondevalvoorstellingen uit de jaren twintig (PvT 
4-6) zijn compositorisch en iconografisch nauw verwant aan elkaar. We zien het 
eerste mensenpaar onder de boom van kennis van goed en kwaad: links Adam, 
gezeten op een rotsblok, en rechts Eva, met in beide handen een appel.81 Een 
ervan reikt ze Adam aan. De gelijkenis tussen met name de schilderijen in 
Haarlem (PvT 4) en in Hamburg (PvT 5) is groot. Het prominentste verschil is 
de gedaante van de duivel: half mens/half slang op het schilderij in Haarlem 
maar van kop tot staart slang op het Hamburgse werk. In de beeldtraditie wordt 
de slang vaker afgebeeld met een vrouwenhoofd. Een bekend voorbeeld is 
het diptiek van Hugo van der Goes, dat zich nu in Wenen (Kunsthistorisches 
Museum) bevindt.82 Dit motief is als volgt verklaard: om verleid te kunnen 
worden moest Eva min of meer haar gelijke kunnen zien.83 In zijn Bibelsche 
figueren beschrijft Jan Philipsz Schabaellje het uiterlijk van de verleider als 
volgt: ‘Den bedrieger verstelde hem in een Engel des lichts, als of hy Eva ten 
beste wilde raden (…) de Slangh daer hy sich in vermenghde was sijns aerts 
gelijck die door listige geveynstheydt dit onnoosel schaep gevangen nam, en 
door afdwalingh van sijnen rechten herder leyde (…).’84
Cornelisz’ zondevalvoorstellingen uit de periode 1592-ca. 1600 zijn duidelijk 
minder verwant aan elkaar dan de latere. Compositie en iconografie getuigen 
hier van meer inventie en oorspronkelijkheid. In tegenstelling tot de schilderijen 
uit de jaren twintig bevatten de vroege werken nevenscènes in de achtergrond. 
Tot het vaste iconografische patroon van de Haarlemse schilder behoren de 
dieren in de directe nabijheid van Adam en Eva. Enerzijds verduidelijken ze de 
paradijselijke, harmonieuze toestand in de aan de hoofdscène voorafgaande 
nevenscènes. Anderzijds plaatsen ze vanwege hun natuursymbolische betekenis 
overwegend negatieve connotaties bij de handeling van het eerste mensenpaar 
ghebeden, van nieus vele vermeerdert, gebetert, ende ghestelt op A.b.c., Dordrecht (Jacob de Boot) 1580, 
fol. 34r.
81 Op het schilderij in Quimper (PvT 6) heeft ze in de ene hand een appel en plukt ze met de andere een 
appel uit de boom.
82 De zondeval, paneel, 33,8 x 23,5 cm. (binnenzijde linkerluik), na 1479.
83 Deze uitleg gaat terug op Petrus Comestor. Zie Kirschbaum 1994, IV, kolom 76.
84 Schabaelje 1648, p. 10.
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in de hoofdscène.85 Verder maakt Adam steevast een handgebaar ter verwijzing 
naar Gods verbod om te eten van de boom van kennis van goed en kwaad. 
Ofwel wijst hij met zijn wijsvinger omhoog, ofwel maakt hij een spreekgebaar. 
Het handgebaar heeft in Cornelisz’ voorstellingen echter weinig zeggingskracht 
en wekt de indruk van holle retoriek. Dit kan goed geïllustreerd worden aan 
de hand van een vergelijking tussen de Adamfiguur op Cornelisz’ rond 1600 
te dateren triptiek (PvT 80) en die op de ets van Bartholomeus Dolendo naar 
Karel van Mander (afb. 58).86 Komen de twee figuren uiterlijk in attitude sterk 
overeen, in hun dadendrang verschillen ze aanzienlijk. De naar ontwerp van 
Van Mander ontstane Adam wijst Eva op de slang, onderwijl kijkend naar het 
beest, ten teken van grote gewetensnood. Blik en geste van Cornelisz’ Adam-
figuur zijn daarentegen gericht op Eva, waardoor zijn protest – zo men zijn 
houding al als zodanig mag interpreteren – wel heel zwak tot uitdrukking komt. 
In De zondeval uit 1592 (PvT 1) wordt Adams lichaamshouding, inclusief zijn 
armgebaar, symmetrisch weerspiegeld in de Sprangeriaanse Evafiguur, waar-
door het armgebaar zelfs onderdeel lijkt te zijn geworden van een door beide 
figuren aangenomen balletpose.
De nevenscènes die Cornelisz op de vroege werken in de achtergrond 
heeft weergegeven, hebben alle betrekking op een eerder moment uit het 
Genesisverhaal. Op het schilderij in Warschau (PvT 2) en mogelijk ook op 
dat in Miami Beach (PvT 80) is de schepping van Eva afgebeeld.87 Op het 
schilderij in Amsterdam (PvT 1) is te zien hoe Adam en Eva luisteren naar 
hetgeen God hun opdraagt (PvT 1, afb. 59). Van een directe referentie aan de 
85 Vooral in Cornelisz’ zondevalvoorstelling uit 1592 spelen dieren een belangrijke rol. Paul Smith gaat 
in zijn artikel ‘Fable and Emblem in The Fall of Man (1592) by Cornelis van Haarlem’ (in: John Manning, 
Karel Porteman en Marc van Vaeck (red.), The emblem tradition and the Low Countries : selected papers 
of the Leuven International emblem conference, 18-23 August, 1996, Imago figurata. Studies, deel 1b, pp. 
281-302) uitgebreid in op de symbolische betekenis van de afgebeelde dieren. Zo toont hij overtuigend 
aan dat het opmerkelijke motief van de aap en kat in het midden van de voorstelling teruggaat op De 
warachtige fabulen der dieren (1567) van Eduard de Dene met illustraties van Marcus Gheeraerts de 
Oude. In de embleemfabel maakt de aap misbruik van de kat door met diens pootje kastanjes uit het 
vuur te halen. Op het schilderij omhelzen aap en kat elkaar. Van misbruik is nog geen sprake, maar 
aan deze paradijselijke toestand zal snel een einde komen als de zondeval zich voltrokken heeft. Ook 
in het kijkgedrag van de op het schilderij afgebeelde dieren ziet Smith een directe relatie met fabels (p. 
288): ‘The animals focusing on Man (i.e. Adam and Eve, as well as the extra-pictorial beholder) imply a 
reversion of the traditional ‘focalisation’ in fable books, where normally Man beholds the animals.’
86 Behalve deze ets is er nog een tekening van Van Mander overgeleverd die het onderwerp uit Genesis 
voorstelt (1597, Kopenhagen, Statens Museum for Kunst, zie Miedema 1994-1999, II, nr. D1).
87 Zo ook in Jan Saenredams gravure naar Cornelisz (PvT P16). De mij ter beschikking staande foto’s van 
de triptiek in Miami Beach bieden onvoldoende houvast om uitsluitsel te geven over het onderwerp van 
de nevenscène.
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Afbeelding 58 Bartholomeus Willemsz Dolendo naar Karel van Mander, De zondeval, gravure, 
343 x 248 mm., Londen, Victoria and Albert Museum
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heilsgeschiedenis zoals in de literaire receptie van het Genesisverhaal, is alleen 
sprake in de triptiek in Miami Beach. In gesloten toestand toont dit drieluik 
de zondeval, geopend houdt het de toeschouwer de bevrijding van dood en 
verdoemenis als gevolg van die misstap in Genesis voor ogen: Christus’ dood 
aan het kruis. In Goltzius’ Zondeval uit 1608 (LN A-1) ligt in de voorstelling zelf 
een letterlijke verwijzing naar de heilsgeschiedenis besloten in de figuur van 
Adam, wiens wijzende handgebaar en blik gericht zijn op de Christusfiguur in 
de voorstelling waarmee De zondeval een pendant vormt: De doop van Christus 
(LN A-13). Zoals gezegd, is de combinatie van beide thema’s in de beeldende 
kunst uitzonderlijk. Hun aaneenschakeling is op zich echter zeker niet vreemd, 
zoals blijkt uit de tekstbronnen. ‘Het Doopsel doot d’erf-sonde’, luidt een regel 
uit de liedbundel Het prieel der gheestelicker melodiie (1614).88 Of, uit dezelfde 
bundel:
Ick ben oock door het doopsel soet
Een erfghenaem van d eeuwich goet,
D’welck Adam had’ verloren:
Daer wiert ick vry van Adams boet,
Om dat ick wiert herboren.89
Met het meidoorntakje op het schilderij Adam (LN A-3) lijkt Goltzius eveneens 
te verwijzen naar de nieuwe Adam. Van de takken van de meidoorn (‘noble 
épine’ in het Frans) zou volgens de overlevering immers Christus’ doornen-
kroon zijn gemaakt.90
Over Goltzius’ De Zondeval uit 1616 (LN A-2; afb. 55) is in de vorige hoofd-
stukken al opgemerkt dat de houding van Adam en Eva – tegen elkaar aange-
vleid liggend onder de boom van kennis van goed en kwaad – ongebruikelijk 
is in de beeldtraditie en dat de intimiteit tussen beiden opvallend groot is. Eva 
probeert Adam te verleiden om ook te eten van de appel waarvan zij zelf al een 
hap heeft genomen. Veel moeite hoeft ze daarvoor niet te doen, want het ziet 
ernaar uit dat Adam, die volkomen in haar ban lijkt, zich zonder meer, zonder 
enige vorm van protest, zal laten laat verleiden om te proeven van de verboden 
vrucht. Daarover kan Schabaeljes Adam meepraten. Op de vraag van de Wan-
delende Ziele hoe Adam, begiftigd met zo veel wijsheid, er toch toe kwam om 
88 De Tollenaer 1614, p. 222 (‘Christelijcke leeringhe in rhijme’).
89 Ibidem, p. 187.
90 Peter Schantz, Weißdorn und Herzgespann. Medizinhistorische Untersuchungen zur europäischen 
Tradition dieser Arzneipflanzen, Kassel 2009 (Studien des Aachener Kompetenzzentrums für Wisschen-
schaftsgeschichte, 6), p. 105.
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Afbeelding 59 Cornelis Cornelisz van Haarlem, De zondeval (detail), doek, 273 x 220 cm., 1592, 
Amsterdam, Rijksmuseum
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het enige gebod te overtreden, met alle gevolgen van dien, antwoordt deze: ‘O 
Sone! het en is niet te seggen wat een Vrouwe vermag aen een man, die sijn 
liefde op haer geset heeft, te meer, wanneer het schijn van redenen heeft, want 
die arglistige Slange hadde sulcke redenen bygebracht, dattet scheen datter 
groote winninge voor ons aen was.’91 De kat met haar priemende blik die de 
toeschouwer waarschuwt niet te snel te oordelen – wie ben jij om te oordelen, 
onrechtvaardige rechter?92 – vindt weerklank in een zestiende-eeuwse preek 
van Adam Sasbout, waarin de van oorsprong Delftse minnebroeder zijn gehoor 
voorhoudt: ‘Wy en behoeven niet te betrouwen op onse stant[v]asticheyt des 
herten, wy en zijn niet volmaecter dan Eva was (…).’93
5.4.3 De herders te Bethlehem in de tekstbronnen
In een ‘Harder-liet’, opgenomen in de Over-Ysselsche sangen en dichten, laat 
Jacobus Revius een herder in diens loflied op de komst van Christus kort re-
fereren aan de zondeval als zijnde de reden voor de geboorte te Bethlehem:
Om te verlossen die voor heen
Door der slangen gladde ree’n
Mosten vluchten
Comdy suchten
Op het hooy en onder ’triet:
Haette ghy my ghy dee’t het niet.94
Het verhaal van de herders in de kerstnacht, dat alleen in het evangelie volgens 
Lucas (2:8-20) voorkomt, wordt in de diverse tekstbronnen net als in Revius’ 
lied veelal geplaatst in het grote perspectief van de heilsgeschiedenis, waarvan 
het immers mede de aanvang vormt. Een letterlijk-historische uitleg komt echter 
ook voor, bijvoorbeeld in Nicolaes Visschers Historien des Nieuwen Testaments 
(1659) met etsen van Pieter Schut.95 De stalscène met de herders bij de kribbe 
gaat vergezeld van het volgende onderschrift: ‘De Herders vinden tot Bethle-
hem Mariam Joseph ende het kindeken inde kribbe’. Ook het onderschrift van 
de prent van Philips Galle naar Maarten van Heemskerck (afb. 63) is louter 
91 Schabaelje 1683, p. 67.
92 Zie 4.3.2.1.2.
93 Sasbout 1614, fol. 151v. Adam Sasbout (1516-1553) was de zoon van een Delftse burgemeester. Hij 
studeerde in Leuven, waar hij uiteindelijk toetrad tot de orde der minnebroeders.
94 Revius ed. Smit 1930, p. 192.
95 Historien des Nieuwen Testaments. Vermaeckelyck afgebeelt, en geëtst door Pieter H. Schut, Amsterdam 
(Nicolaes Visscher) 1659, afb. 9.
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descriptief: ‘Christus is ter wereld gekomen, zijn moeder knielt bij hem neer. De 
herders zijn erbij aanwezig, vanuit de goudgekleurde hemel zingt een engel.’ 96
In het eerste deel van zijn Historische Beschrijving van het Leeven onses 
Heeren Iesu Christi, en d’Omstandigheden van dien (1647) behandelt Jan Phi-
lipsz Schabaelje de jeugd van Christus aan de hand van de teksten in de vier 
evangeliën.97 Het werk is geïllustreerd met etsen van Pieter Schut. Boven de ets 
waarop de herders in de stal zijn afgebeeld bij de kribbe staat het motto: ‘De 
hoogste laag, de rijkste arm gevonden.’98 Daaronder een descriptieve beschrij-
ving, een Bijbelannotatie en het volgende rijm:
De Herders zien verbaast, dat zonder pronk en pragt,
De Schepper van ’t Heelal ter Wereld is gebragt.
Hoe mist hy in zijn jeugt de wellust van het leven!
Hy heeft zijn gaven niet die ’t alles heeft gegeven.
Veehoeders vinden, van Gods troonwacht afgezonden,
Te Bethlem stal en kribbe, en ’t kint, in doeken gewonden.
Wat herberg van dien Heer! wat wieg! O nederigheid!
Hoe minzaam paartge u met de hoogste majesteit!’
De tegenstelling tussen Christus’ goddelijke aard en de wijze waarop hij ter 
wereld komt, vormt een steeds terugkerend motief in de tekstbronnen, of het 
nu in preken is,99 in meditatieteksten100 of in liederen.101 In zijn oratie over 
de passie van Christus memoreert Caspar Barlaeus de omstandigheden tijdens 
de kerstnacht: ‘Hy lach in een stal, zijnde Prins der hemelen, ghewonden in 
luyr-bandekens, op dat hy ons soude ontwinde¯ uyt de bande¯ der sonden.’102 
Ook in prentbijschriften komt de tegenstelling tot uiting. ‘De maker van de 
hemel, heerser over alle dingen, koning van goden en mensen, wordt geboren 
96 Het originele onderschrift is in het Latijn: ‘Aeditus hic Christus, subsidet poplite Mater. Adsunt pastores, 
fulua canit ales ab aethra.’ De prent maakt deel uit van de serie De rampen van het Joodse volk als morele 
voorbeelden.
97 Schabaelje 1716.
98 Ibidem, ongenummerd blad tussen p. 44 en p. 45.
99 Zie bijvoorbeeld Sasbout 1614, fol. 225v-226r.
100 Zo verzucht Tauler: ‘O Almoghende Koningh der glory, wat liefde heeft het u ghedaen, dat ghy voor 
my sondigh Aerdt-wormke, soo arm, soo nederigh, ende veracht zijt gheworden, dat ghy in een vuyle 
Stal onder de onvernuftighe beesten zijnt geleght geworden, die ghy in den Hemel van de Engelen 
aenghebeden wordt? Dat ghy met melck zijt gelaeft gheworden, die ghy selfs het broodt der Enghelen zijt, 
Dat ghy in soo snoode Windel-doeckskens zijt opghebonden gheweest, die ghy den Hemel met sterren 
verciert, ende uwe Heylighen in enckelen kostelijcken goude bekleet?’ Tauler ed. 1647, deel VI, fol. 3v. 
Zie ook Gerhard 1655, p. 63.
101 Zie Scheurleer 1889, p. 72, lied LIII of Jansen 1618, fol. A7v.
102 Barlaeus 1642, p. 4.
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in een armzalige hut onder een armoedig dak en een kribbe draagt hem, die 
noch de hoge hemel, noch de zee, noch de aarde, noch het kunstwerk van de 
onmetelijke wereld kan omvatten,’ luidt het onderschrift bij de derde prent uit 
Goltzius’ reeks ‘Meesterstukken’, voorstellende de aanbidding der herders (afb. 
60).103 In het subscript bij een gravure van Philips Galle naar Frans Floris (afb. 
61) staat het wezen van het kind centraal: ‘In wezen volkomen goddelijk wordt 
hij geboren als een kind, en hij, God uit God, heeft de gedaante van een mens 
aangenomen’.104
Behalve de goddelijke aard van Christus en vooral ook het schrille contrast 
tussen zijn goddelijkheid en de armoedige omstandigheden waaronder hij in de 
gedaante van een mens ter wereld komt, kent de literaire receptie nog andere 
gangbare motieven. Deze hebben betrekking op de herders zelf, in het bijzon-
der hun professie en hun (daarmee samenhangende) aard en handelwijze. Het 
begrip ‘herder’ is de joodse en de christelijke religie niet vreemd. Zo waren de 
aartsvaders allen herders.105 Ook is de oudtestamentische wet- en regelgeving 
toegesneden op een volk van nomadische herders. Christus’ vergelijking van 
zichzelf met een herder (Johannes 10:11) heeft ertoe geleid dat het begrip 
‘herder’ ook verankerd is in de christelijke religie, hetgeen tot uiting komt in de 
termen ‘pastoor’ en ‘pastor’ als benaming voor geestelijke zielzorgers. Het ligt 
dan ook voor de hand dat in de receptie van het kerstverhaal de pasgeborene 
wordt vergeleken met een geestelijke herder. ‘Den herderen wert dit wonder 
werck eerst verkondigt, om datde ware Herder der zielen gekomen was, om 
de verlore schape, op den rechten weg te brengen’, aldus de lutherse theoloog 
Johann Gerhard in zijn Heylige Aendachten.106
103 ‘Coeli opifex, rerum dominus, Diuum atque hominum Rex/Nascitur en vilis tuguri sub paupere tecto,/Et 
praesepe tenet, quem non capit arduus aether,/Non mare, non tellus, non vasti machina mundi.’
104 ‘Totivs en Dominvs Natvre Nascitvr infans, Indvitvrqve Hominem Devs e Deo.’
105 In Augustin Hirschvogels Concordantz heeft de voorstelling van de aanbidding der herders (TIB 18, 
nr. 1.9) als oudtestamentische tegenhanger de roeping van Mozes (TIB 18, nr. 1.8). Laatstgenoemde wordt 
hier als schaapherder gepresenteerd, waardoor een opmerkelijk typologisch verband tussen beide thema’s 
is ontstaan: krijgt de schaapherder Mozes een goddelijke roeping die zal leiden tot de verlossing van het 
volk van Israël uit de Egyptische slavernij, de herders te Bethlehem wordt verkondigd dat de Heiland is 
geboren die de wereld zal verlossen van zonde. Zie ook Karsten Falkenau, Die ‘Concordantz Alt vnd News 
Testament’ von 1550. Ein Hauptwerk biblischer Typologie des 16. Jahrhunderts illustriert von Augustin 
Hirschvogel, Regensburg 1999 (Studien zur christlichen Kunst, 2), pp. 218-219 met afb.
106 Gerhard 1655, p. 64. Zie bijvoorbeeld ook De Tollenaer 1614, p. 72: ‘Als nu soo komt den herder koen,/
Die daer sijn schaepkens sal behoen:/Hy sal haer voen met weyde groen,/En gheven dat haer is van 
doen’. Of het voorwoord van I.A. Cools’ Gheestelycke herders-dichten (1629): ‘Herders zijn Godts beste 
vrinden,/Godt heeft selver willen wesen/Eenen Herder, soo wy lesen,/En hy liet hem eerst-mael vinden/
By de Herders in den stal,/Als hy quam in ’t aertsche dal.’
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Afbeelding 60 Hendrick Goltzius, De aanbidding der herders (Het vroege leven van Maria), gravure,
478 x 355 mm., 1594, Amsterdam, Rijksmuseum
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Afbeelding 61 Philips Galle naar Frans Floris, De aanbidding der herders, gravure, 252 x 202 mm., 1564, 
Amsterdam, Rijksmuseum
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Caspar Barlaeus ziet tussen de Bethlehemse herders en het Christuskind niet 
alleen een verwantschap in ‘professie’: ‘de harders gaen tot de Harder der ziele, 
de nedrige tot den nedrige’.107 Juist deze eenvoudige afkomst is het onderwerp 
van een zinnebeeld in Cornelis Pietersz Biens’ Profytelyck Cabinet (1642) dat 
de verkondiging aan de herders voorstelt (afb. 62). Het heeft als motto: ‘Selfs 
cleyn, met God ghemeyn’. In het achtregelige epigram onder de prent wordt 
gewezen op de eenvoud van de herders:
Siet wat eenvoudigh Volck werdt door besond’re boden
Vercondight de Geboort des Heylants van de Ioden!
’t Zijn Herders, die in’t veldt de beesten gade slaen,
En in haer trou beroep met vaste stappen gaen.
Wie Godes Zegen soect behoeft geen groot bedrijven
Het best’is dat hy kan in wel-genoeghen blijven:
’t Is dickmaels ’t cleyne Volck van nederigen aerdt
Daer aen de Wijsheydt Gods sijn schatten openbaert.108
Biens, die zich met zijn Profytelyck Cabinet tot de gereformeerde jeugd richt, 
schrijft in de toelichting op het embleem dat rijkdom en macht op zich niet 
zonder meer slecht zijn, maar dat de mens, verdorven als hij is, daarvan vaak 
misbruik maakt.109 Hij sluit zijn toelichting af met het volgende devies: ‘De 
Groote God heeft goedt behagen,/In die sich cleyn en vreedsaem draghen.’110 
Behalve nederigheid wordt ook waakzaamheid als kenmerkend voor de her-
ders geacht. Zo schrijft Johann Gerhard: ‘De wakenden omtrent de kudde, wert 
dese geboorte kond gedaen, om dat niet sy die daer slapen in hare sonde, 
maer der welker herte waekt tot God, so grooten gave deelachtig werden.’111 In 
de bewoordingen van Caspar Barlaeus: ‘Christus wort niet gevonden van den 
slapenden, maer van de¯ waeckenden.’112
Naast de genoemde als lovenswaardig gekenmerkte eigenschappen van 
de herders staat in de onderzochte bronnen met name de reactie van deze 
Bethlehemse lieden op de hemelse boodschap centraal. In zijn Historische 
107 Barlaeus 1641, p. 65. Charles Caspers wijst op de opkomende vroomheid in de westerse christenheid 
aan het begin van de dertiende eeuw waarin het accent ligt op de mensheid van Christus, ‘meer in het 
bijzonder op Christus als kwetsbare, naakte en nederige mens. Er ontstond een heiligheidsideaal waarbij 
meer dan voorheen nederigheid en (zelf)vernedering een rol speelden.’ Caspers 2000, p. 72.
108 Biens 1642, p. 108.
109 Zie ook E.K. Grootes, ‘Nuttige lessen voor jongeren. Cornelis Pietersz. Biens (1590/95-1645) en de 
gereformeerde jeugd’, in: Literatuur 17 (2000), pp. 152-158.
110 Biens 1642, p. 109.
111 Gerhard 1655, p. 64.
112 Barlaeus 1641, p. 66.
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Afbeelding 62 Cornelis Pietersz Biens, Profytelyck cabinet, voor den christelycken jongeling, Enkhuizen 
(Cornelis Jansz Last-drager) 1642 (tweede druk)
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Beschrijving van het Leeven onses Heeren Iesu Christi, en d’Omstandigheden 
van dien wijst Schabaelje in het commentaar op Lucas 2 onder andere op de 
‘neerstigheid der Harderen in ’t ondersoecken van de sake’ [i.e. de boodschap 
van de engelen, PJ], op hun reactie ‘het alomme bekent’ te maken en verder op 
hun dankbaarheid.113 Cornelis Pietersz Biens prijst voor alles de onmiddellijke 
bereidheid van de herders om naar de stal met de kribbe te gaan:
Hier leeren wy het spoor der Herderlijcke zeden,
En in haer wegen gaen, en op haer paden treden.
Hier leeren wy den plicht, hoe dat wy moeten gaen,
En laten al’t gevolgh van ’s werelts saken staen:
Eerst soecken ’t Rijcke Gods en d’hemelsche Tresooren,
En daer wy Godes Woordt en sijne Wetten hooren:
En daer wy ’t heylich Kindt bewonden moghen sien,
En hem een vreuchden Liedt een danckbaer herte bien.114
De gang naar Bethlehem, naar de kribbe, is in de verschillende tekstgenres een 
belangrijk motief. We treffen het bijvoorbeeld aan in een lied over de geboorte 
van Christus:
Loopt tot hem, treet op den pat,
Tot Bethlehem in Davids stadt
Sult ghy vinden desen schat
Die is ghebooren:
Soeckt hem met die Herders ras
Die hem vonden daer hy was,
In Bethlehem op dat pas,
Is hy ghebooren.115
De toehoorder/lezer wordt niet zozeer uitgenodigd de weg naar Bethlehem fy-
siek af te leggen – al zal het zeker niet de bedoeling van de auteurs zijn geweest 
een dergelijke tocht naar het Heilige Land te ontraden – als wel geestelijk:
‘Laet ons gaen tot Bethleem, ende laet ons sien dat woordt datter ghedaen is, 
(..). Maer om daer te comen, so en is niet van noode dat wy veer reysen te landt 
of te water, Bethleem moghen wy in ons vinden. Wy gaen wel tot Bethleem, 
113 Schabaelje 1716, pp. 45-46.
114 Biens 1635, p. 15.
115 Jansen 1618, fol. A7v (‘Een nieu Leys-liedeken, op de wijse van den cleynen, Dies est letitiae’). Zie ook 
andere liedbundels, bijvoorbeeld De Tollenaer 1614, p. 84 of Scheurleer 1889, p. 73.
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wanneer als wy ons met die gedachten van die dinghen die daer gheschiedt zijn 
oeffenen.’116
De gang naar Christus’ geboorteplaats verliest nog meer aan realiteitszin, wan-
neer Bethlehem of de kribbe metaforisch wordt uitgelegd als de kerk of het 
sacrament, zoals in een preek van de Antwerpse priester Henricus Adriani:
‘En als ist dat wy tot Bethlehem int Jootsche lant niet en moghen geraken, soo 
hebben wy inde H. Kercke het warachtighe Bethlehem met den selfden kinde 
van Maria de moeder Godts geboren, ende dat int H. Sacrament des Outaers, 
want Bethlehem alsoo veel als een huys des broots geseyt is, op dat wy alsoo 
hier deur desen levende broode ons mochten verstercken, dat wy oock met den 
selven inder eewicheyt mochten vermaect worden.’117
Voor Johann Gerhard symboliseert de kribbe de Kerk en verzinnebeelden de 
windsels waarin het Christuskind gewikkeld is het Woord: ‘Laet ons oock met 
de Herders toegaen tot de kribbe Christi, dat is de Kercke, en wy sullen het 
kindeken vinden in doecken gewonden, dat is in de heylige Schrifture.’118
Een laatste in de bronnen voorkomend motief dat nog vermeld dient te 
worden, is de aansporing om in navolging van de herders het Christuskind 
te aanbidden en te loven. In tegenstelling tot de andere genoemde motieven 
kan dit motief niet op enige Bijbeltekst berusten. Immers, in het evangelie 
volgens Lucas is geen sprake van een herderlijke of enige andere aanbidding 
van het kind in de stal. De evangelist deelt slechts mee dat de herders op 
de terugweg naar hun kudden God loofden en prezen voor wat ze gehoord 
en gezien hadden (Lucas 2:20). Het motief vindt zijn oorsprong dan ook in 
de meditatieliteratuur met haar uitvoerige descripties van Christus’ leven, zijn 
menswording incluis.119 Geheel in de lijn van deze traditie past de aansporing in 
meditatieve teksten of geestelijke liederen om het kind te aanbidden.120 Zo gaat 
het hierboven geciteerde lied over Christus’ geboorte als volgt verder:
116 Sasbout 1614, fol. 224v (uit: ‘Een Sermoon van der geboorte ons Heeren’, fol. 219v-227r).
117 Adriani 1599, p. 40.
118 Gerhard 1655, p. 65.
119 Een vroege tekstbron waarin sprake is van een aanbidding door de herders vormen de Overwegingen 
op het leven van Christus (ca. 1300) door de zogenaamde pseudo-Bonaventura (ed. 1856, p. 42). De 
Overwegingen (in het Latijn: Meditationes Vitae Christi) werden geschreven door een franciscaanse frater 
voor een non van de orde van Sint-Clara. Zie Van Os 1994, pp. 12vv en 164-165.
120 ‘Nu dan, ghy menschen-kindt die uwe sinnelijckheden zijt toeghedaen, bidt aen inden Stal, dien ghy 
inden Hemel sittende veracht hebt, bidt aen als ’t Vee zijnde, dien ghy een mensch zijnde niet hebt 
erkenne willen. (...) Eert nu sijn Cribbe, wiens Ghebooden ghy onteert hebt.’ Tauler ed. 1647, VI, fol. 3v.
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Aensiet zijn armoede groot,
Gewonden in doecken snoot,
Leyt hy in een Cribbe bloot
Die is ghebooren
Knielt en valt voor hem te voet,
En aenbidt hem met ootmoet
Desen jonghen Coningh soet.121
Aangekomen bij de kribbe (‘niet met d’ooghe, maer met gheloof, niet met 
voeten, maer met godtvruchtigheyt, niet om die te tasten met de handen, maer 
met het gemoet ende met Godtsalighe ende demoedige bewegingen’),122 neemt 
Caspar Barlaeus het Christuskind vol aanbidding in ogenschouw, zich ook 
bewust van de lijdensweg die het te wachten staat: ‘Och, och, kindeken, dit is 
’t hooft, dat door de doornen ghewont sal worden, op dat my de helle niet en 
quetse. Dit is ’t aengesicht, daer de soldaet in spouwen sal, op dat my Godt 
niet en verwerpe.’123
5.4.4 De Bethlehemse herders in drukinkt en olieverf
In de beeldende kunst domineren de Bethlehemse herders twee onderwerpen 
die verschillende momenten uit het kerstverhaal betreffen: de verkondiging 
van Christus’ geboorte aan de herders en hun daarop volgende bezoek aan 
de pasgeborene in de stal. In plaats van als zelfstandig onderwerp kan het 
moment van de verkondiging ook geïntegreerd zijn in voorstellingen waarin 
de stalscène het hoofdonderwerp is. Dat is ook het geval in het oeuvre van de 
drie Haarlemse kunstenaars. In Goltzius’ gravure De aanbidding der herders uit 
de reeks ‘Meesterstukken’ (afb. 60) worden achtergrondscène en hoofdscène 
compositorisch en inhoudelijk verbonden door de twee herders rechts in het 
midden van de voorstelling. Komend uit het veld waar door een engel kond 
wordt gedaan van de goddelijke geboorte, stappen ze de stal binnen, waar 
twee van hun collega’s voor in het beeldvlak neerknielen bij het kind.
De gang naar de stal te Bethlehem, zoals we zagen een belangrijk motief 
in de tekstbronnen, komt ook voor als iconografisch motief. Het bepaalt zelfs 
in belangrijke mate de voorstelling van de gravure van Philips Galle naar 
Maarten van Heemskerck (afb. 63) die al even ter sprake kwam vanwege het 
onderschrift. Rechts in de achtergrond is te zien hoe de herders door de he-
121 Jansen 1618, fol. A7v-B1r.
122 Barlaeus 1641, p. 63.
123 Ibidem, p. 84.
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melse boodschapper op de hoogte worden gebracht van Christus’ komst en 
vervolgens op weg gaan naar de stal. In de voorgrond zijn een herder en een 
herderin weergegeven die juist bij de plaats van geboorte arriveren. Het motief 
komt ook sterk naar voren in een gravure van vermoedelijk Jan Saenredam naar 
Goltzius (afb. 64). Beweging richting de kribbe wordt hier uitgedrukt door de 
twee lopende figuren aan de uiterste beeldranden van de voorstelling en door 
een derde figuur in het centrum die letterlijk afstapt op de pasgeborene. Minder 
ostentatief, maar desalniettemin zeker aanwezig, is het motief van de fysieke 
gang naar de plaats van geboorte in de schilderijen van Cornelis van Haarlem 
en Karel van Mander die de gebeurtenis uit het Lucasevangelie voorstellen (PvT 
34; L 9-11 en afb. 4). De actieve lichaamshouding van sommige figuren in de 
hoofdscène die een letterlijk naderbij komen lijkt uit te drukken en de vaak 
aanwezige lopende herderfiguurtjes in de achtergrond tussen verkondigings-
scène en hoofdscène in verduidelijken dat de herders direct na ontvangst van 
de hemelse boodschap op weg zijn gegaan naar de stal.
In bovenstaande zijn twee prentonderschriften geciteerd waarin Christus’ 
goddelijke natuur centraal staat. In de desbetreffende prenten zelf is de god-
delijkheid van het kind eveneens benadrukt. In Goltzius’ gravure uit 1594 (afb. 
60) verschijnt de hemel op aarde: putti dalen op wolken neer in de stal en 
een hemels licht straalt af op de aanwezigen. Het licht van de kaars die Jozef 
vasthoudt, valt erdoor in het niet. In de gravure van Philips Galle naar Frans 
Floris (afb. 61) is het Christus kind net als zijn moeder Maria voorzien van een 
aureool ten teken van heiligheid. Beide middelen heeft Van Mander toegepast 
in zijn Aanbidding der herders uit 1596, nu in Praag (L 9). Hoewel het nacht is, 
baadt de hele scène in het licht. De lichtbron is niet zichtbaar, maar duidelijk 
is dat hier iets bovennatuurlijks gebeurt. De herders houden, overigens net als 
de oude Jozef, gepast afstand van moeder en kind, die beiden met een aureool 
zijn weergegeven. In het schilderij dat Van Mander twee jaar later schilderde 
(L 11, Haarlem, Frans Halsmuseum), is nog een tweede bovennatuurlijke licht-
bron aanwezig: het Christuskind zelf. Dit motief van het door licht omgeven 
kind vindt zijn oorsprong in de Revelationes caelestes van Birgitta van Zweden, 
waarin het visioen is opgetekend dat Birgitta had bij haar bezoek aan Bethle-
hem in 1370. Volgens dit visioen zou het Christuskind bij zijn geboorte door 
zo’n intens stralend licht omgeven zijn geweest, dat het licht van Jozefs kaars 
geheel onzichtbaar werd.124
124 Cf. Kirschbaum 1994, V, kolom 403. Birgitta had sinds haar 6de visioenen. Kort na haar dood in 1373 
werden de opgetekende openbaringen uitgegeven door haar biechtvader Alfonso Pecha de Vadaterra. 
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Afbeelding 63 Philips Galle naar Maarten van Heemskerck, De aanbidding der herders (De onheilsdagen 
van het Joodse volk), gravure, 139 x 201 mm., 1569, Amsterdam, Rijksmuseum
Afbeelding 64 Jan Saenredam (toegeschreven aan) naar Hendrick Goltzius, De aanbidding der herders, 
gravure, 140 x 270 mm., ca. 1595, Amsterdam, Rijksmuseum
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Het contrast tussen Christus’ goddelijke afkomst en de armoedige omstan-
digheden waaronder hij geboren wordt – in de literatuur een belangrijk motief, 
niet in de laatste plaats als exemplum van nederigheid bij uitstek – komt ook 
in beeld tot uiting. De stal is weergegeven als een bouwval, niet of nauwelijks 
capabel het kind een dak boven het hoofd te bieden. De eerste bezoekers van 
het kind ogen als zeer eenvoudige landslieden, wier uiterlijk getuigt van een 
armoedig bestaan.
Een enkele keer hebben Van Mander, Goltzius en Cornelisz ook geschenken 
afgebeeld die de herders hebben meegenomen, analoog aan de wijzen met 
hun giften. Zo staat er prominent op de voorgrond van Van Manders paneel 
uit 1598, nu in het Frans Halsmuseum, een mandje eieren.125 De herder links 
op Cornelisz’ Aanbidding der herders (PvT 34) heeft een lam meegenomen. 
Ook op Goltzius’ gravure uit de reeks ‘Meesterstukken’ (afb. 60) zien we rechts 
op de voorgrond een lam liggen, gebonden aan de poten. In tegenstelling tot 
de andere genoemde motieven, die zowel een bestaan in woord als in beeld 
leiden, lijkt dit motief van het offreren van geschenken te zijn voorbehouden 
aan de beeldtraditie; in de onderzochte tekstbronnen komt het althans niet 
voor. Het motief van het lam leent zich overigens bij uitstek voor een verwijzing 
naar een later moment uit de heilsgeschiedenis. Net zoals Caspar Barlaeus in 
zijn kerstoratie stilstaat bij het doel van Christus’ komst, namelijk het brengen 
van een groot offer om de mensheid te verlossen van dood en verdoemenis, 
verwijst de beeldend kunstenaar met het motief van het meegebrachte lam naar 
de taak van het Christuskind – geheel in de beeldspraak van Johannes de Do-
per: ‘Zie, het Lam Gods, Dat de zonde der wereld wegneemt!’ (Johannes 1:29).
Op Goltzius’ schilderij uit 1607 met de titel Maria met het Christuskind en 
engelen (afb. 65) zien we diverse motieven terug uit de beeldtraditie van de 
aanbidding der herders. Rechts in de achtergrond krijgen de herders in het veld 
de hemelse boodschap dat hun heiland is geboren. Net als in Goltzius’ gravure 
De aanbidding der herders uit 1594 is er in de hoofdscène een stukje hemel 
op aarde gekomen. Vanaf de wolken waarop ze zijn neergedaald leunen putti 
voorover om de pasgeborene goed te kunnen zien. Twee van hun collega’s 
hebben zich bij Maria gevoegd en brengen het kind een muzikale ode met fluit- 
en snarenspel. De jonge maagd wordt uitgelicht door een hemelse lichtbundel. 
Een tweede onnatuurlijke lichtbron in de hoofdscène is de stralenkrans rond 
het hoofd van het Christuskind. Zijn goddelijkheid staat in schril contrast met 
125 Op de gravure van Saenredam naar Goltzius (afb. 64) draagt een herderin uiterst rechts in het beeld 
een mand op het hoofd. De inhoud, die niet te zien is, is waarschijnlijk eveneens bedoeld als geschenk.
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de armoedige omgeving waarin hij ter wereld is gekomen. Hij ligt op een bedje 
van stro in een houten bak. De korenaren in het stro zijn onmiskenbaar een 
toespeling op het brood dat gebroken wordt bij het avondmaal of de eucharistie 
en dat Christus’ gebroken lichaam verzinnebeeldt – of ís, volgens de rooms-
katholieke transsubstantiatieleer. We kwamen de metafoor van Bethlehem als 
broodhuis al tegen bij de Antwerpse priester Henricus Adriani. Ook hier dus 
een verwijzing naar het verdere verloop van de heilsgeschiedenis. Het stilleven 
van waskom, spons en doek op de voorgrond symboliseert een middeleeuwse 
beeldtraditie. Om te tonen dat Christus daadwerkelijk mens is geworden, wordt 
volgens deze traditie het kind in bad afgebeeld terwijl het wordt gewassen door 
twee vroedvrouwen.126 Tegelijkertijd wordt met dit motief verwezen naar het 
reinigende water van de doop.127
Ondanks het relatief grote formaat van het schilderij (132 x 100 cm.) met zijn 
levensgrote figuren komt de voorstelling heel intiem over. Dat is te danken aan 
de gekozen compositievorm: een close-up. Die heeft tot effect dat de toeschou-
wer zich zeer betrokken kan voelen bij de wonderlijke gebeurtenis in de stal 
van Bethlehem: Maria en het Christuskind zijn als het ware binnen zijn bereik. 
Dit effect wordt nog versterkt door de handeling van Maria. Met de duim en 
wijsvinger van haar linkerhand houdt ze aan één punt het lakentje omhoog 
waaronder de pasgeborene ligt. Deze wordt hiermee letterlijk onthuld voor de 
toeschouwer. Met de gekozen compositievorm, de handeling van Maria en het 
motief helemaal linksboven in het schilderij van de putto die uit het beeld kijkt, 
lijkt Goltzius de toeschouwer te willen uitnodigen om het voorbeeld van de 
herders na te volgen. Een boodschap die overeenkomt met de vervolgtekst van 
het al aangehaalde lied uit Het prieel der gheestelicker melodiie:
Ontfanght hem met weerdicheyt
Die nu in een kribbe leyt,
Seer hoogh’ is sijn Maiesteyt,
(Die is gheboren
Van een suyuer maghet uytuerkoren)
126 Een vroeg-veertiende-eeuws Italiaans voorbeeld is de geboortescène voorheen op de predella van 
Duccio di Buoninsegna’s Maestà (1308-1311) voor het hoofdaltaar van de dom in Siena. Het altaarstuk 
werd in de achttiende eeuw ontmanteld. De diverse onderdelen raakten daarna verspreid over de wereld. 
Het paneeltje met de geboortescène bevindt zich tegenwoordig in Washington (tempera op paneel, 43 x 
43,9 cm., National Gallery of Art, Andrew W. Mellon Collection).
127 Zie ook Kirschbaum 1994, II, kolom 100/101. Op het linkerzijluik van het altaarstuk dat Hendrik van 
Balen rond 1620-1622 in opdracht van het Antwerpse schrijnwerkersambacht schilderde en dat verder ge-
heel gewijd is aan het leven van Johannes de Doper, wordt het Christuskind gebaad door zijn moeder, die 
daarbij wordt geholpen door engelen (paneel, 270 x 85 cm., Antwerpen, Onze-Lieve-Vrouwekathedraal).
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Afbeelding 65 Hendrick Goltzius, Maria met het Christuskind en engelen, doek, 134 x 100 cm., 1607, 
New York, Jack Kilgore & Co.
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De hemelsche Gheesten bly
Louen hem met melody,
Die ons sal maken vry
(Is nu gheboren,
Van een suyver Maghet uytuerkoren).128
Onmiddellijk dringt zich hier ook het veldlied op van de herders Hebreus (H.), 
Prosolytus (P.) en Lamech (L.) in Bethlehem. Dat is het Broodhuys, een postuum 
uitgegeven bundel geestelijke liederen van Karel van Mander. Hieronder een 
gedeelte daaruit, waarin diverse motieven terugkeren uit de literaire traditie en 
de beeldtraditie:
P. Lof god, nu is den droeven nacht ver|dwenen,
Door t’vrolijc licht, te Bethlehem verschenen,
Want t’licht, waer door al s’werelds lichten zijn
Vol claerheyd, heeft ter weereld sijnen schijn.
(…)
L. De lang verwacht’, claer morgen-sterre| schoone
Wt Jacob voord gecomen, ligt ten toone
In doecken nu gewonden, en geleyd
In eender kribbe, alsoo ons was voorseyd.
Den meesten Heer, en heeft geen gulden wiege
O mensch siet toe, dat u niet en bedriege
Den hoogmoed, maer verkleend u als dit kind,
Want in oodmoet, men t’zieler ruste vind.
H. V eygen selfs behagen, wilt vernielen,
Komt soect, met ons het broodhuys uwer sielen
Dat u gemoed, mag reyn zijn en gespijst,
En dan gesterckt, den besten gever prijst.
T’broodhuys oprecht, is Bethlehem, van desen
Moet eeuwich lof, den alderhoogsten wesen,
Zijn woord is vleesch geworden, ja recht brood
Het welck geneest, de menschen van der dood.
(…).129
128 De Tollenaer 1614, p. 85.
129 Van Mander ed. Verkuyl 1985, p. 141.
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5.5 Tot besluit
Dit hoofdstuk begint met een passage uit het Schilder-Boeck waarin Van Mander 
een schilderij beschrijft dat Goltzius voor Jan Matthijsz Ban vervaardigde. Helaas 
is het schilderij niet overgeleverd. Wel zijn twee tekeningen van de hand van 
Goltzius bewaard gebleven met het mystieke huwelijk van de heilige Catharina 
als onderwerp. Een van deze tekeningen, nu in Berlijn, komt op hoofdlijnen 
overeen met Van Manders beschrijving van de voorstelling van het schilderij.130 
Saillant detail is dat rechts op de tekening naar alle waarschijnlijkheid de zwa-
gers Vlasman en Ban zijn weergegeven.131 In zijn beschrijving van het schilderij 
geeft Van Mander aan de voorstelling, die teruggaat op een legende en niet 
op een Bijbelverhaal, een uitleg die overeenkomt met de Hoogliedmetafoor. 
In deze beeldspraak is, zoals we zagen, Christus de bruidegom, terwijl de 
christelijke ziel de bruid is. De eigenaar van het schilderij was praktiserend 
katholiek. Een voorstelling waarin een heilige de hoofdrol speelt, was voor 
hem zeker acceptabel. Dit laat echter onverlet dat ook hij de scène metaforisch 
geïnterpreteerd kan hebben. De voorstelling krijgt nog een andere lading als 
men bedenkt dat zij een decennium na de reis die Goltzius en Ban samen door 
Italië maakten, tot stand is gekomen. In zijn biografie over Correggio schrijft 
Van Mander dat Goltzius in Rome een particuliere collectie bekeek die onder 
meer een ‘Sinte Catharina’ bevatte.132 De biograaf vertelt dat Goltzius onder 
130 Zwart en rood krijt, met grijs en rood gewassen, wit gehoogd, 372 x 447 mm., ca. 1599, Berlijn, Staatli-
che Museen zu Berlin, Kupferstichkabinett. Wat de functie van deze tekening betreft, zie Amsterdam/New 
York/Toledo 2003-2004, p. 272. Catharina is hier zonder attribuut weergegeven. Op de tweede tekening 
daarentegen (metaalstift op geprepareerd perkament, 102 x 74 mm., gesigneerd en gedateerd (1599), 
Haarlem, Teylers Stichting) draagt de koningsdochter een kroontje en leunt ze met haar linkerarm op een 
rad, haar belangrijkste attribuut.
131 Er is een gelijkenis tussen deze figuren en de geportretteerden, te weten Ban en Vlasman, op Cornelisz’ 
Opwekking van Lazarus (PvT 60).
132 Levens Ital. fol. 116v 16-31: ‘Van veel dinghen hadde men moghen noch verhalen: dan dit docht my 
niet dat ick verswijghen mocht, dat hy [Correggio, PJ] eens sieck wesende tot Parma, oft elder, hem 
grooten dienst geschiedde van een Vrouw, gheheeten Catharina: waerom hy (niet ondanckbaer wesende) 
voor haer maeckte, tot vergheldinghe, een Tafereel van Sinte Catharina, daer Christus sittende op Mariae 
schoot, Catharina den ringh aen den vingher steeckt: Daer by is noch eenen Sinte Bastiaen, met noch 
eenigh ander Beeldt, doch al halve beelden: en dit Tafereel is teghenwoordich te Room, ten huyse van 
eenighe Gravinne, die onse Const beminnende is. En in de Camer daer dit is, zijn noch verscheyden 
stucken, als van Lucas van Leyden, Raphael d’Vrbijn, Andreas del Sarto, en meer ander: Maer ghelijck als 
de Son ander Hemelsche lichte¯ passeert in claerheyt: also uytmuntende in excellentie gaet dit de ander 
te boven: by dat ick uyt den mondt des goet oordeelenden Goltius hebbe verstaen, die dit te Room 
wesende te sien quam, alwaer stracx zijn Const-lievende ooghen nae toe ghetrocken waren, met grooten 
lust en vermaken, hem seer verwonderende in die seer fraey handelinghe, en de schoon gloeyentheyt 
des colorerens.’
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de indruk was van de ‘seer fraey handelinghe, en de schoon gloeyentheyt des 
colorerens’. Wilde Goltzius zijn vriend herinneren aan de reis die zij tien jaar 
eerder hadden gemaakt en tevens laten zien dat hij zich inmiddels ook de kunst 
van het colorito eigen had gemaakt die hij zo bewonderde in het werk van 
Correggio? Hoe kon hij dat beter demonstreren dan door hetzelfde onderwerp 
te schilderen?
In dit hoofdstuk stond de receptie van Bijbelse thema’s in de contemporaine 
cultuur centraal. Daarbij is uitgegaan van de religieuze literatuur. In hun uitleg 
van Bijbelse thema’s bleken auteurs van verschillende denominaties vaak op 
één lijn te zitten en hooguit nuanceverschillen aan te brengen. Dat is een factor 
om rekening mee te houden bij de vraag hoe een eigentijdse toeschouwer 
naar een Bijbelse voorstelling keek. Lawrence Nichols omschrijft in zijn Golt-
ziusmonografie het hiervoor besproken schilderij Maria met het Christuskind 
en engelen als een ‘Catholic, Counter-Reformation picture’ waarin de nadruk 
ligt op de metafoor van Christus als het waarachtige licht en op de trans-
substantiatieleer.133 Het schilderij doet beslist Italiaans aan, zoals Justus Müller 
Hofstede eerder opmerkte, en de metaforen van Christus als het waarachtige 
licht en het levende brood zijn door Goltzius onmiskenbaar in beeld gebracht, 
maar is het daarmee katholiek en contrareformatorisch?134 Het is maar zeer de 
vraag of bijvoorbeeld de doopsgezinde Karel van Mander die opvatting zou 
hebben gedeeld. In zijn al even geciteerde veldlied uit de bundel Bethlehem. 
Dat is het Broodhuys laat Van Mander de herder Prosolytus een ode brengen 
aan het waarachtige licht, terwijl hij diens collega Hebreus laat zingen over het 
vleesgeworden woord dat de mens tot brood is. Ook de verdere inhoud van het 
veldlied strookt volkomen met de iconografie van Goltzius’ voorstelling. Het 
schilderij zou zeker niet hebben misstaan in een katholieke collectie of zelfs 
in een katholieke huiskerk, maar de boodschap van het schilderij is algemeen 
christelijk van karakter. Het onderschrift van de gravure die Jacob Matham naar 
het schilderij maakte, bevestigt dat.135 Hierin staat de betekenis van de komst 
van Christus voor de mensheid centraal.136 Zoals dit geval laat zien, is voor-
133 Nichols 2013, p. 105 (A-12).
134 Müller Hofstede 1970. De auteur wijst op invloeden van Rafaëls Madonna di Loreto (paneel, 120 x 
90 cm., ca. 1508-1509, Chantilly, Musée Condé) en Correggio’s La Notte (paneel, 256,5 x 188 cm., ca. 
1527-1530, Dresden, Staatliche Kunstsammlungen Dresden, Gemäldegalerie Alte Meister).
135 NHD 2007-2008, nr. 70 (ca. 1607).
136 Met Christus’ geboorte wordt de schepping hersteld en ‘vergeet de Vader zijn aloude toorn’, aldus de 
auteur, de Haarlemse priester Simon Sovius: ‘Quam Felix est Christe tuus mortalibus ortus,/ Cunctorum 
quo natalis melioribus infit,/ Auspiciis, emendatur miserabilis orbis/ Conditio, et veteres Pater obliviscitur 
iras.’
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zichtigheid geboden bij het interpreteren in één bepaalde geloofsrichting van 
schilderijen met een Bijbels onderwerp. Immers, juist ten aanzien van Bijbelse 
thema’s lijkt er qua uitleg sprake te zijn van eendracht in verscheidenheid.
De habitus van de eigentijdse toeschouwer tegenover een Bijbels historie-
stuk moet zijn bepaald door de receptie van het gevisualiseerde onderwerp op 
zichzelf in combinatie met een besef van picturale tradities en iconografische 
conventies. Daar kunnen nog factoren aan toegevoegd worden die buiten de 
voorstelling van het kunstwerk liggen, zoals de naam van de kunstenaar of de 
herkomst. Nogmaals, ‘de betekenis’ van een schilderij met een Bijbelse voor-
stelling bestaat niet. Die wordt immers bepaald door het eigen referentiekader 
van de individuele toeschouwer, toen en nu. Daarom nog één keer het woord 
aan Jan Philipsz Schabaelje, die in het voorwoord van zijn Grooten Emblemata 
Sacra een wijs advies geeft over de prenten in zijn bijbel: ‘(…) yder onder-
soecke hem selven in wat sin hy de Figueren gebruyckt.’137




Stories from the Bible in paintings from Haarlem: Karel van 
Mander, Cornelis Cornelisz van Haarlem, and Hendrick Goltzius 
(1580-1620)
The artists at the heart of this dissertation are anything but unknown. Their 
work has been subject to intense investigation, whether or not embedded in 
studies on artistic movements, such as Mannerism and Classicism. The corpus 
of paintings with biblical subjects they produced, however, has never been 
evaluated in its entirety. Such an investigation offers the perfect opportunity 
to examine how biblical history painting developed further in the first decades 
after the transition to Calvinism in an important artistic centre, such as Haarlem.
This study of painted biblical history scenes in Haarlem from 1580 to 1620 
consists of two parts. The first part (Chapters 1 and 2) outlines the reception 
and art historical background of these scenes and the consequences of the 
Reformation for painting. In the second part (Chapters 3, 4, and 5) the paint-
ings originating in Haarlem themselves take centre stage, and are examined 
from an iconographic, iconological, and stylistic point of view. An inventory 
of the biblical subjects painted by Karel van Mander, Cornelis Cornelisz van 
Haarlem, and Hendrick Goltzius is given, as well as an analysis of their work 
in terms of style, pictorial traditions, and iconographic conventions. The choice 
of subjects in Haarlem is placed in perspective: what subjects were painted 
by their predecessors, what scenes from the Bible were portrayed by their 
contemporaries in Utrecht and Amsterdam, and by successive generations of 
artists, primarily in Haarlem, and what subjects feature in drama? The Haarlem 
themes are investigated in terms of their pictorial traditions, and iconographical 
conventions. Also, an analysis is given of the pictorial language of the three art-
ists. Finally, the significance of biblical themes in word and image is explored.
After the conversion to Calvinism in 1581, history painters in Haarlem could 
no longer rely on commissions for works of art destined for churches and 
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monasteries. According to the doctrine preached by John Calvin, paintings did 
not belong in a place of worship, for they could become objects of veneration, 
or possibly erode the primacy of the word. During this turbulent period (1566-
1581) works of art were removed from churches and monasteries, initially to 
safeguard them from the Iconoclastic Fury, and later to make these buildings 
suitable for the Reformed service. These works were returned to the donors or 
their descendants, or became the property of the city. Having thus largely lost 
their original function they instead stimulated the formation of art collections. 
Important commissions for houses of worship may have fallen by the wayside, 
but there was still a market for paintings with biblical subjects. During the 
dawn of the Golden Age (c. 1580-1620) this demand was met by three artists 
who, in part as a consequence of the events of the Eighty Year’s War, met one 
another in Haarlem, namely Karel van Mander (1548-1606), Hendrick Goltzius 
(1558-1617), and Cornelis Cornelisz van Haarlem (1562-1638). Their work dem-
onstrates how the genre of biblical history painting developed further after the 
transition to Calvinism.
While a few of Cornelisz’s early biblical history paintings are still monumen-
tal, the majority of his scenes from the Bible are painted on a smaller format 
and thus were suitable for display in a domestic setting. The function of a 
painting with a biblical subject was not graven in stone, but also personally 
determined by its owner. Moreover, a liturgical function cannot be excluded. 
This is sometimes suggested by the specific shape, or the format in combina-
tion with the iconography. Calvinism may well have been the official public 
religion, but church life in the city on the Spaarne River in the period 1580-1620 
was diverse. Alongside the Reformed Church and its French-language pendant, 
the Walloon Reformed Church, Haarlem tolerated a Catholic and a Lutheran 
community, as well as various Mennonite congregations. These conventicles 
gathered in clandestine churches. Paintings by Cornelisz and Goltzius possibly 
functioned in such a (Catholic) clandestine church.
In Haarlem artists not only continued to paint the kinds of New Testament 
subjects that largely determined altarpiece paintings, but discovered, just as in 
drama, Old Testament themes as independent subject matter. Free from any 
typological framework, histories were chosen that appealed to the imagination. 
With regard to subjects from the Old Testament the accent lay on primeval 
history (the first chapters of Genesis) and on the exodus of the Israelites. New 
Testament subjects were taken chiefly from the Childhood and Passion of 
Christ. Several rare subjects previously found only in prints were introduced 
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into painting via the Haarlem artists. Examples include: the Lamentation of 
Abel; the Israelites Purifying Themselves at the Foot of Mount Sinai; the Return 
of Jephthah; and Paul Converting the Women of Philippi. In addition to this 
the three artists depicted themes that until then had occupied an exceptional 
position in painting, which led to a renewed acquaintanceship with them, for 
instance: Adam and Eve with their Children: Tamar Showing the Security De-
posits of Judah; the Worship of the Golden Calf; and the Crossing of the Jordan. 
In the course of the 1590s the Mannerism favoured by the artists gave way to 
a more restrained style. This shift impacted primarily the depiction rather than 
the actual choice of subject matter. Unlike the trend in Haarlem, the emphasis 
in Bartholomeus Spranger’s biblical history paintings – whose style had left 
its mark on Haarlem Mannerism in the preceding period – was on the New 
Testament, while the Old Testament was granted only a supporting role.
Van Mander’s choice of themes was diverse. The Old Testament subjects are 
from various books of the Bible (Genesis, Exodus, Joshua, Judges, Kings and 
Daniel). Moreover, the artist often depicted them only a single time. And he 
had a preference for Old and New Testament themes that could be set out of 
doors. Cornelisz’s extensive oeuvre features a wide range of biblical subjects, 
many from the Book of Genesis. The painter rendered various themes numer-
ously, even up to eleven times (the Depravity of Mankind before the Flood; the 
Baptism of Christ). Goltzius’ painted oeuvre contains relatively many traditional 
subjects, with protagonists such as Adam and Eve, Lot, and Susanna. Works 
with devotional themes from Passion mysticism are amply represented.
With their great interest in the Old Testament and visualisation of rare 
themes from the Bible, the Haarlem painters deviated from their Utrecht col-
leagues Joachim Wtewael and Abraham Bloemaert. The repertoire of these 
history painters was not all that varied and generally highly traditional. New 
Testament subjects dominate. Unusual biblical themes appear only rarely, if at 
all. In the scenes from the Bible by the Amsterdam Pre-Rembrandtists, artists 
who were one or even two generations younger than the Haarlem and Utrecht 
Mannerists, the Old Testament actually does play an important role. However, 
they favoured the stories of the patriarchs, judges, kings, and prophets over the 
primeval history. The disclosure of Old Testament stories initiated in paintings 
by Van Mander, Goltzius, and Cornelisz was emulated by their successors in 
Haarlem, with Salomon and Jan de Bray, Pieter de Grebber, Willem de Poorter, 
and Jacob de Wet as the leading history painters. Just like their Amsterdam 
colleagues, they portrayed chiefly the stories of the patriarchs, kings, prophets, 
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and heroes and heroines from the Old Testament. In the New Testament depic-
tions emphasis is placed on the incarnation of the Son of God, His childhood 
and public ministry. His Passion plays a significantly smaller role.
Direct or (via drawings and prints) indirect acquaintanceship with the art of 
Roman classical antiquity and the Italian Renaissance influenced the work of 
the artists in Haarlem, in particular Goltzius. Various motifs in Haarlem biblical 
history painting appear to derive from Renaissance artists such as Michelangelo, 
Raphael, Titian, Bassano, and Federico Zuccaro. These motifs are often sculpted 
or painted human figures that have been fully or partially adopted in a history 
piece, possibly adapted in order to mask their source.
The northern European pictorial tradition was equally important to the 
Haarlem painters. They regularly took the work of their precursors in the Low 
Countries as models. For instance, Cornelisz borrowed motifs and composi-
tions from his celebrated predecessor Maarten van Heemskerck, his teacher 
Gillis Coignet, Frans Floris, and Lucas van Leyden. In so doing, prints were 
an important aid, as evidenced by Cornelisz’s voluminous collection of prints. 
They were also a significant source of inspiration for Goltzius. His painting 
Christ on the Cross (lignum vitae) with Ecclesia is greatly indebted to Maerten 
de Vos’ series of prints devoted to The Song of Solomon. Upon closer scrutiny 
Goltzius’ depictions of subjects with a long pictorial tradition, such as the Fall 
of Man and Christ on the Cross, turn out to contain unconventional motifs. The 
artist played with pictorial traditions and introduced inventions of his own. Van 
Mander’s work is closely connected to contemporary Southern Netherlandish 
history painting, represented by Hans Jordaens and Frans Francken II, among 
others. Southern Netherlandish painting with its flourishing landscape tradition, 
moreover, explains the prominent role played by landscape in Van Mander’s 
biblical scenes. The layout of his landscapes exhibits significant similarities with 
the work of Gillis van Coninxloo.
For all of their artistic exchanges, the work of this Haarlem trio differs 
markedly in terms of its pictorial language. In Cornelisz’s biblical paintings the 
human figure is central; so much so, that quite often one has the impression 
that the subject is actually of secondary importance. In fact, the mise-en-scène 
in his early work is so minimal that the scenes can be difficult to interpret. This 
changed from the 1590s, when the painter began devoting more attention to 
the décor in which the action unfolds, including the costumes and props. This 
certainly benefitted the narrative. However, this attention diminished in the last 
ten years of his career, from around 1627. Characteristic for Cornelisz is his col-
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lage technique: he freely used figures, combinations of figures, and even entire 
compositional arrangements for various subjects, whether biblical or mythologi-
cal. In the work of Cornelisz’s colleague Hendrick Goltzius, the human figure 
is also foregrounded, albeit in a radically different manner. He clearly had no 
preference for compositions teeming with figures as in the case of Cornelisz, 
but rather ones with just a few protagonists, whose life-sized or more than life-
sized bodies fill the entire picture plane. Goltzius’ regularly chosen composition 
type, the close-up, almost automatically triggers an interaction between the 
realms on both sides of the picture plane. That effect is even amplified when 
one or more figures look out at the beholder, such as in Goltzius’ paintings with 
a devotional theme. Unlike his younger colleague, Goltzius gave a great deal of 
attention to the narrative. The extremely precisely rendered entourage enriches 
his painted biblical subjects not only visually, but also in terms of content. 
His works contain a wealth of symbolism and include allusions to sometimes 
age-old (pictorial) traditions. Compositions – preferably landscapes – that the 
eye can ‘plough into’ were Karel van Mander’s trademark. The artist applied his 
own art theory, as recorded in his treatise Schilder-Boeck (Book of Painting) in 
his biblical paintings. Van Mander advocated crowded compositions with much 
diversity. This includes not only the objects in a scene, but also the figures 
and their gender (male/female), pose, clothing, and appearance. To help the 
beholder discern the main protagonists and the crux of the story, the painter 
literally provided cues via one or more figures gesturing in the scene.
The Haarlem biblical paintings are first and foremost works of art produced 
by major artists. Yet they also actually represent something, namely a biblical 
theme. In a culture that embraced a general Christian doctrine, the explanation 
of a biblical subject in and of itself must have influenced the interpretation of 
the scene. Sixteenth and seventeenth-century sermons, vitae Christi, and other 
meditational books, picture Bibles, print captions, songbooks, poems, treatises, 
and devotional literature by authors of different denominations provide insight 
into the contemporary reception of biblical themes. In their explanations of 
such subjects, the authors are often in accordance, and at most only add nu-
ances. The interpretation of The Song of Solomon, in particular the identity of 
the bride and groom, and the apple tree metaphor, may serve as an example of 
this. In the devotional literature, the pious reader is urged to assiduously and 
fervently reflect on (in the sense of repeated meditational contemplation) the 
life and especially the suffering of Christ. The verb ‘to see’, or one of its syno-
nyms, occurs manifoldly in meditational considerations, usually in the impera-
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tive. Detailed descriptions of Christ’s Passion intensify the reader’s engagement 
with his Saviour’s suffering. A parallel between the contemplative exercises and 
the way in which Goltzius rendered Christ’s suffering can be distinguished here. 
A comparison of the religious literature with the iconography of paintings and 
prints by the three artists on the basis of an Old and a New Testament subject 
– the Fall of Man and the Adoration of the Shepherds – reveals that various 
motifs that play a role in the explanation of the Bible story also occur as visual 
motifs, such as the allusion to the salvation history and, in the case of the New 
Testament story, the journey to the stable in Bethlehem.
In the Golden Age, biblical history painting would reach full blossom in Am-
sterdam, in particular thanks to Rembrandt cum suis. The seeds for this kind 
of painting, however, were laid in Haarlem by the triumvirate of Karel van 
Mander, Cornelis Cornelisz van Haarlem, and Hendrick Goltzius. In this study 
the Haarlem painters step out from the shadow of their Amsterdam successors.
Translation: Katy Kist and Jennifer Kilian
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